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Vpliv filmov na samorefleksijo gledalcev 
 
Za razumevanje filmske zgodbe je pomembno, da se v film ne vključimo le racionalno, 
ampak tudi čustveno. Ob ogledu filma se v nas prebudijo čustva in afekti, ki si jih lahko 
delimo s preostalim občinstvom, lahko pa gre za individualne odzive, ki jih sproži podobnost 
med našo in fikcijsko zgodbo. Ta na plan privede spomine in pri gledalcu lahko pride do 
samorefleksije. Za samorefleksijo sta pomembna identifikacija z likom in empatija, v svoji 
raziskavi, izvedeni s pomočjo poglobljenih intervjujev, pa sem ugotavljala, kaj še imajo 
skupnega različne izkušnje pri vplivu filmov na samorefleksijo gledalca, kakšni so pogoji, da 
do nje pride, in koliko to vpliva na gledalčevo vrednotenje filma. Na podlagi primerjanja 
izkušenj s samorefleksijo ob gledanju filma šestih intervjuvancev sem ugotovila, da lahko 
film na gledalca deluje terapevtsko: da do samorefleksije pride, gre gledalec skozi procese 
identifikacije z likom in katarze, kar privede do osvoboditev čustev in vpogleda v lastne 
težave, ki jih lahko nato začne aktivno reševati. Gledalec, ki ima tovrstno izkušnjo ob filmu, 
bo film označil kot zelo dober. Filmske zgodbe, ob katerih najpogosteje pride do samo-
refleksije, vsebujejo kompleksne odnose med liki, več dimenzionalne karakterje in realen 
odsev družbene situacije, kar pa so elementi, ki jih v literarni teoriji smatrajo za ene izmed 
najpomembnejših pri vrednotenju zgodbe. Kateri film bo v gledalcu povzročil samo-
refleksijo, je težko napovedati, se pa na teh temeljih uveljavlja vrsta terapije, ki jo imenujejo 
cinematerapija, saj si lahko terapevt s filmom pomaga pri razčiščevanju pacientovih težav. 
 
Ključne besede: samorefleksija, čustva, film, terapija. 
 
The influence of films on self-reflection of the audience 
 
In order to understand a film narrative, it is essential to engage in a movie not only rationally 
but also emotionally. Watching films can provoke various emotions and affects, and these 
feelings can be shared with the other part of audience or not. Sometimes similarity between 
our and fiction story can lead to idyosincratic responses which bring out our forgotten 
memories and can provoke self-reflection. Predispositions for self-reflection are identification 
with a character and empathy towards him/her. I constructed a research, based on in-depth 
interviews, with the aim to distinguish what different experiences where viewers had 
achieved self-reflection with help of films have in common, in which conditions can that 
happen, and how much it influences the viewer’s evaluation of the film. While comparing the 
results from six interviewees I came to a conclusion that films can serve the audience as a 
form of therapy: to achieve self-reflection, the viewer has to go through a process of 
identification with the character which is followed by catharis. The result is a release of 
emotions and realisation of one’s own problems which can later be actively solved and the 
viewer rates the film as very good. Film narratives with the most potential for self-reflective 
experiences are composed by complex relationships between charatcters, multi-dimenstonal 
characters and realistic reflection of social situations – elements, usually prescribed to 
narratives which are deemed as those of high quality. It is not easy to predict which film will 
cause self-reflection in the viewer, however, the results serve as a foundation for 
cinematherapy – branch of therapy where a therapist treats a patient with a help of movies. 
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Osrednja želja pri nastajanju veliko filmov je ustvarjanje motivacije za občinstvo, da bi s 
fiktivnimi liki vzpostavili vez. Ob gledanju filmov v kinu se ustvari para-družbena povezava 
med gledalci in liki, saj je pri filmski izkušnji v ospredju prikaz življenj drugih ljudi, in to na 
način, da so gledalci povabljeni k deljenju svojih lastnih spoznanj, čustev, ciljev, situacij in 
družbenega okolja (Grodal in Kramer 2010, str. 22). Da lahko sploh razumemo zgodbo, 
moramo ne le prepoznati, kaj se v njej dogaja, ampak se vanjo tudi vsaj do neke mere vplesti 
in občutiti želje ali afektivne odzive (Plantinga 2009, str. 83). Odziv občinstva je 
determiniran s strani večih okoliščin: kontekstualnih in individualnih idiosinkratskih 
dejavnikov ter elicitorjev oziroma sestavin besedila, ki imajo sposobnost izvabljanja afektov s 
pomočjo strukture in stila. Bolj kot imajo gledalci podobno družbeno in psihološko zgradbo, 
bolj pomembni so elicitorji pri izvabljanju odziva množice. Predpostavljamo lahko, da imajo 
nekateri filmi sposobnost izvabljanja podobnih odzivov v raznoliki množici, saj čeprav se 
gledalci odzivajo na film na različne načine, bodo nekateri osnovni odzivi podobni pri 
občinstvu, ki si dovoli izkusiti simpatetično doživljanje – torej bo občinstvo, ki se besedilu 
prepusti in ki ne ostane povsem distancirano ali ki ne zavzame opozicijskega položaja, 
verjetno imelo neke vrste deljenih odzivov (Buckland 2009, str. 241). Sama pa bi rada pod 
drobnogled vzela idiosinkratske odzive, ki jih imajo gledalci ob gledanju filma, saj je ta tema, 
v nasprotju z deljenimi odzivi, do sedaj malo raziskana. Idiosinkratski odzivi so osebni odzivi 
na fikcijski film, ki se razlikujejo od gledalca do gledalca (Bruun Vaage 2009, str. 159). 
1.1 Izhodišča in cilji dela 
Filmska teorija ne igra več glavne vloge v filmskih študijah, saj so kritiki razglasili, da je 
teorija mrtva in da živimo v dobi post-teorije. Toda čeprav je teorija izginila iz žarometov, 
ostaja ključna za razumevanje celotne kompleksnosti filma, ta kompleksnost pa ne bi smela 
biti tako z lahkoto izključena in zavržena (Buckland 2009, str. 1). Pri analizi filma in 
literature se tradicionalne interpretacije osredotočajo na iskanje skritega pomena in v delu 
iščejo kontekts, dodatna sporočila in filozofske premise, kar pa umetniško formo zreducira na 
analizo vsebovanega predlaganega sporočila in ignorira gledalčevo izkušnjo pri ogledu filma. 
Filmi nas velikokrat vznemirijo, v nas vzbudijo napetost ali navdušenje; ganejo nas do solz, 
pripravijo nas do smeha in prezira, spravijo nas v jok, v nas vzbudijo radovednost, jezimo se 
na hudobneže, po navadi pa si oddahnemo, ko pridemo do pomirjujočega konca (Plantinga  
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2009, str. 3). Režiser znanega filma Titanik (Cameron in Landau 1997), James Cameron, je 
opisal zgodbo Titanika kot platno, ki ponuja cel spekter človeških čustev, in pravi, da je bil 
njegov namen za snemanje filma upodobiti čustva tiste noči in ne samo upodobitev situacije, 
ki se je zgodila. Vendar pa so prevladujoča čustva tiste noči groza, strah, žalovanje in 
neverjetna žalost. Da bi si želel kaj takšnega poustvariti za občinstvo, mora film, tudi če 
poroča o groznih dogodkih, občistvu ponuditi vsaj nekaj užitka ali pa drugačne vrste nagrado, 
ne zgolj grozo in žalost (Buckland 2009, str. 238). 
Ob gledanju filma je torej pomembno, da se vanj vpletemo ne le razumsko, ampak tudi 
emocionalno. Pri tem se moramo zavedati, da močna čustva na nas puščajo sledi in 
dolgotrajne vtise, ki preoblikujejo našo psiho in se nam vtisnejo v spomin. In prav iz tega 
razloga je načine, kako lahko filmi izvabijo čustva, vredno jemati resno (Plantinga  2009, str. 
2), saj tako kot racionalni del vplivajo na vrednotenje filmskega dela. Raziskava Neverjetno 
nizko strinjanje pri ocenjevanju filmov (org. Strikingly Low Agreement in the Appraisal of 
Motion Pictures), ki sta jo leta 2017 objavila Pascal Wallisch in Jake Alden Whritner ter 
temelji na nevroloških slikah, je razkrila, da ogled filma sinhronizira možganske aktivnosti 
med gledalci, kar je precej v nasprotju z medijsko teorijo, da si vsak gledalec ustvari svojo 
izkušnjo. V nadaljevanju so empirično preizkušali stopnjo strinjanja pri vrednotenju 
komercialnih filmov: izbrali so več kot 200 filmov in 3000 čim bolj različnih ljudi, ki so 
sodelovali pri raziskavi. Ugotovili so, da je bila kljub nevrološkim dokazom o sinhronizaciji 
možganskih aktivnost med gledalci stopnja strinjanja pri ocenjevanju filma zelo nizka, čeprav 
ne neobstoječa. Njihove ocene se tudi niso ujemale z vrednotenjem filma filmskih kritikov. 
Razultat raziskave torej kaže, da so filmi izjemno bogati in večdimenzionalni narativni 
stimuli, ki omogočajo veliko stopnjo svobode, ki gledalcu dovoljuje, da si ustvari svojo 
subjektivno izkušnjo na zelo idiosinkratski način (Wallisch in Whritner 2017). 
O idiosinkratskih odzivih nima filmska teorija skoraj ničesar za povedati. Noël Carroll pravi, 
da so to neprimerni odzivi na fikcijo, saj avtor ne načrtuje, da si bomo predstavljali, kako se 
mi kot bralci počutimo. Bolje se je posvetiti zgodbi, namesto da se zatekamo v neko 
fantazijo, je njegovo mnenje (Carroll
1
 v Bruun Vaage 2009, str. 160). Na podlagi tega filmska 
teorija zavrača idiosinkratske odzive, saj se med občinstvom zelo razlikujejo in zdi se, da 
lahko le malo povemo o njih generalno (Bruun Vaage 2009, str. 160). Susan Feagin se je 
spraševala, ko je preučevala literaturo: “Se negativno odzivam, ker sem slabe volje? Berem z 
                                                             
1 Carroll, Noël. (1998a).  A Philosophy of Mass Art. Oxford: Clarendon Press. 
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veseljem, ker imam rada mačke in mačke so v zgodbi? S strahom, ker se potim ob misli na 
pajke? Ali gre za vseeno primerne odzive? Ali vplivajo na moje cenjenje literature?” (1996, 
str. 146). Samo obravnavanje teme čustvenih odzivov na igrani film je še najbolje zajeto v 
kognitivni filmski teoriji, vendar se ta osredotoča predvsem na čustvene odzive, ki so skupni 
vsem gledalcem. Edina najdena raziskava, ki se ukvarja z individualnim izkustvom in samo-
refleksijo gledalcev, je raziskava z naslovom Samorefleksija: preko konvencionalnega 
vključevanja v fikcijski film (org. Self-Reflection: Beyond Conventional Fiction Film 
Engagement), kjer raziskovalka Margrethe Bruun Vaage sama izpostavlja, da ta tema v 
filmski teoriji ni zares obravnavana, zato se je v svoji raziskavi opirala predvsem na raziskave 
o odzivu bralcev na literaturo in jih aplicirala na film, za primere pa je vzela izkušnje s samo-
refleksijo svojih prijateljev (2009). 
Za izhodišče sem vzela Bruunin članek, ki odpira vprašanja, na katera odgovorov v celoti 
nima, ker je raziskava kratka in teoretične narave, ni pa se lotila preverjanja svojih hipotez s 
pomočjo empirične raziskave. Cilj moje raziskave je torej podpreti ali ovršti njene teze ter 
odgovoriti na njena vprašanja, dopolniti temo z novejšimi raziskavami in odpreti nova 
vprašanja, ki bi razumevanje področja razširila. Tovrstna raziskava se mi zdi pomembna ne 
zgolj zato, ker v svoji kompleksnosti še ni bila konkretno zajeta v drugih raziskavah na 
področju filma, čeprav strokovna besedila jasno priznavajo vpliv individualnih subjektivnih 
izkustev gledalcev na razumevanje ogledanega filma, temveč tudi iz praktičnih vidikov: 
Kolikšno vlogo imajo gledalčeva čustva, potlačeni spomini in pretekle izkušnje pri 
vrednotenju ogledanega filma? Ali bi gledalčevi idiosinkratski odzivi morali biti veljaven 
kriterij pri ocenjevanju filma? Ima samorefleksija ob gledanju filma tako pomembno vlogo, 
da bi jo morali v obzir vzeti tudi pedagogi filmske vzgoje?  
1.2  Raziskovalna vprašanja 
V empiričnem delu naloge bom poskušala odgovoriti na naslednja raziskovalna vprašanja: 
R1: Ali so posledice samorefleksije ob filmu kratkoročne ali dolgoročne narave? 
R2: Kdaj pride do samorefleksije, med ali po filmu? 




1.3  Metodološki pristop 
V prvem, teoretskem delu, bom s pomočjo najdene literature dopolnila ugotovitve Margrethe 
Bruun Vaage, v drugem delu pa se bom lotila empirične raziskave teme. 
Pri raziskavi sem se odločila uporabiti metodo poglobljenega pol-strukturiranega intervjuja, 
saj bodo moja vprašanja sicer v naprej določena in za vse intervjuvance enaka, vendar se 
vprašanj ne bom povsem striktno držala; pustila bom, da sogovorniki po svoje spregovorijo o 
svoji izkušnji, z vprašanji jih bom predvsem usmerjala, brskala po dodatnem, še ne 
izgovorjenem gradivu in skrbela, da nobena tema ne ostane neobdelana. Intervjuji bodo daljše 
narave – predvidevam, da bo vsak pogovor trajal najmanj pol ure, izvedeni pa bodo osebno 
na štiri oči. Moj cilj je pridobiti osebne izkušnje in informacije, ki bi bile opisane čim bolj 
podrobno, da bi lažje razumela sam koncept pojava samorefleksije ob filmu pri posamezniku. 
Poglobljeni intervjuji sodijo med kvalitativne raziskovalne tehnike in temeljijo na izvajanju 
intenzivnih daljših individualnih intervjujev, kjer je za vzorec izbrano manjše število 
sogovornikov, namen intervjujev pa je raziskovanje njihovih perspektiv na določeno idejo ali 
situacijo. Poglobljeni intervjuji so uporabni, kadar želimo pridobiti podrobne informacije o 
mislih in obnašanjih ljudi ali pa če želimo v globino raziskovati nove teme (Showkat in 
Parveen 2017, str. 1). Namesto fokusnih skupin, kjer manjše število posameznikov o temi 
diskutira v skupini, se metoda poglobljenih intervjujev uporablja, kadar je vsebina vprašanj 
osebne narave in posamezniki ne bi bili pripravljeni nanje odgovarjati ob prisotnosti večih 
oseb. Ta pristop se tudi uporabi, kadar ne želimo, da bi odgovori drugih vplivali na odgovor 
posameznika (Boyce in Neale 2006, str. 3). Zaradi opisanih omejitev sem se odločila za 
posamično izvajanje intervjujev in ne za fokusno skupino, saj gre za vprašanja int imne 
narave, za katera smatram, da bo intervjuvancem bolj prijetno in sproščeno, če se o njih 
pogovarjamo zasebno, odmaknjeno od drugih, na nevtralnem kraju in z obljubo anonimnosti 
v raziskavi. Zato bom vsa imena sodelujočih pri razlagi rezultatov spremenila, znana bosta le 
prava spol in starost. Z vsemi se bom sestala na nevtralnem mestu, v kavarni v centru mesta, 
in svoja vprašanja ter odgovore posnela z diktafonom. 
Problem metode poglobljenih intervjujev je ta, da jih je težje uporabiti za generalizacijo 
pridobljenih rezultatov, saj je v izhodišče vzeto manjše število posameznikov, ki pa niso 
povsem naključno izbrani. Vendar pa lahko določimo generalno pravilo pri vseh velikostih 
skupin, kjer intervjuvanci spregovorijo o enakih zgodbah, temah ali opažanjih – ko se 
pojavijo podobnosti v odgovorih, smo dosegli zadovoljivo velikost vzorca (Boyce in Neale 
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2006, str. 4). Zato se mi zdi ta metoda najbolj primerna za mojo raziskavo, saj se 
osredotočam na individualne odzive, pri tem pa želim, tako kot Bruunova, izpostaviti to, da 
čeprav se vsebina izkušnje in čustev od posameznika do posameznika razlikuje, obstaja 
podobna struktura, ki te idiosinkratske odzive omogoči. Pri pridobljenih rezultatih se bom 
torej osredotočala predvsem na ogrodje povedanega, in sicer kaj imajo pripovedi 
intervjuvancev skupnega, čeprav gre pri vsakemu za drugačno vsebino izkušnje. 
Za vzorec bom vzela 5-10 ljudi. V prvem koraku bom poskusila poiskati ljudi, ki so že kdaj 
doživeli samorefleksijo ob filmu. Da bi razumeli, kakšne vrste izkušnjo iščem in kaj samo-
refleksija je, jim bom predstavila dva primera iz Bruunine raziskave, kjer sta opisani dve 
različni izkušnji samorefleksije ob gledanju filma, napisani pa sta v prvi osebi in brez dodane 
analize. Posamezniki bodo bili na podlagi primera sposobni presoditi, ali so kdaj že doživeli 
kaj podobnega ali ne, ne bodo pa vedeli, kaj točno pri teh izkušnjah raziskujem. Ta korak se 
mi zdi pomemben zaradi dveh razlogov: prvi je ta, da se mi zdi to edini način, da 
potencialnim intervjuvancem predstavim temo, ne da bi pri tem razkrila postopka, kako, 
zakaj in kdaj do samorefleksije pride, saj so to deli, ki jih želim preučevati. Drugi razlog pa je 
ta, da ker želim najti skupno ogrodje, ki bi ustrezalo vsem podobnih izkušnjam, se mi zdi 
smiselno že začeti z ogrodjem in videti, kako bodo na opisana primera ljudje reagirali ter na 
kakšen način bodo njihove osebne izkušnje podobne tema dvema primeroma. 
V naslednjem koraku bom izbrala ljudi, ki bodo o svoji izkušnji pripravljeni govoriti in se 
dovolj odpreti za intimna vprašanja, ki jih narava vprašalnika predvideva. Na koncu bi rada 
izbrala šest ljudi, tri ženske in tri moške, ki bi se med seboj najbolj razlikovali, in sicer 
predvsem glede starosti, zanimanj, življenjskega sloga, smeri študija ali dela, stila oblačenja 
in podobno. Po opisu izbranih Bruuninih primerov jim bom dala dva ali tri dni za razmislek o 
lastni izkušnji s samorefleksijo ob gledanju filma, saj bom za izhodišče vzela njihove 
spomine na že doživeto izkušnjo. Poskus poustvarjanja situacije, kjer bi do samorefleksije 
lahko prišlo, se mi ne zdi smiselno, kajti – kot bomo videli v nadaljevanju v teoriji – do tega 
po navadi pride spontano, ob pravem času in ob pravem filmu, ki ga je težko predvideti, 
dodatni negativni element pa bi bil v tem primeru tudi lastno zavedanje, da gre za poskus, 
kjer se samorefleksija od njih pričakuje. Vprašanja bom torej postavljala glede na njihove 
pretekle izkušnje, čeprav se zavedam pomankljivosti tovrstne raziskave, saj pri pomnenju 
stvari velikokrat določene podrobnosti spregledamo ali pozabimo, prav tako pa človeški 
spomin ne deluje kot točno poustvarjenje preteklih izkušenj, ampak gre za nepopoln proces, 
ki lahko vsebuje različne napake in popačenja (Schacter  in drugi 2011, str. 467). Spomin je 
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namreč lahko neomajen in krhek: veliko dogodkov pušča dolgotrajne in močne sledi, medtem 
ko na nekatere povsem pozabimo. Tudi ko se spominjamo preteklosti, ohranimo nekatere 
dele zgodbe, druge pa nam uidejo; na to, kaj ostane in kaj potone v pozabo, vpliva naša 
takratna miselnost, ki jo oblikujejo misli in izkušnje, nastale med originalnim dogodkom in 
trenutkom spominjanja. Vseeno pa lahko rečemo, da se nam zdi, da so nekateri pretekli 
spomini neverjetno dobro ohranjeni v naši glavi. Gre za dogodke, ki so v nas vzbudili tako 
močna čustva, da so nas zaznamovali in situacijo ujeli v spominu tako, kot je bila. Ko se nam 
pripeti presenetljiv, čustveno nabit trenutek, prevzamejo vajeti posebni mehanizmi spomina, 
ki poskrbijo za to, da je trenutek ali situacija zabeležena s povsem natančno točnostjo 
(Kensinger 2009, str. 99). Situacije, na katere ciljam in za katere upam, da so ostale v 
spominu intervjuvancev, naj bi temeljile na močnih občutjih, zato se zanašam na to, da bo 
njihov spomin deloval kar se da natančno. Ravno zmožnost jasnega priklica spomina na 
doživljanje filma in čustva, ki so se ob tem porajala, bo potrdila Plantigove besede, da so tudi 
filmi tisti, ki na nas puščajo sledi in dolgotrajne vtise ter nam preoblikujejo psiho, kar nam 
daje razlog, zakaj je vredno načine, kako lahko filmi iz nas izvabijo čustva, jemati resno  
(2009, str. 2). 
1.4  Struktura dela 
Da bi lahko zajela vso kompleksnost teme, sem delo razdelila na dva dela: teoretični in 
empirični del. V teoretičnem delu bom s pomočjo že obstoječih izvedenih raziskav in 
literature opredelila osnovne pojme in procese, ki so prisotni ob doseganju samorefleksije 
med gledanjem filma. Povzela bom ugotovitve raziskave Margrethe Bruun Vaage, Samo-
refleksija: preko konvencionalnega vključevanja v fikcijske filme, nato pa razložila razliko 
med pristopom kognitivne filmske teorije in psihoanalize do obravnavane teme ter pojasnila, 
zakaj nista najbolj primerni za analizo samorefleksije pri “občiajnih” posameznikih, ki 
temelji na idiosinkratskih odzivih. V nadaljevanju se bom, tako kot Bruunova, veliko opirala 
na raziskave v odnosu do literature, saj gre pri samorefleksiji, kot bom bolj podrobno 
razložila v nadaljevanju, predvsem za učinek zgodbe in medij sam ni tako zelo pomemben 
dejavnik. Ker pa se medija v svojem načinu predajanja zgodbe vseeno precej razlikujeta, bom 
izpostavila tudi njune razlike in poskušala poiskati odgovore na vprašanja, ki se ob teh 
razlikah porajajo. V času od izida Bruuninega prispevka se je pojavila porast v raziskovanju 
biblioterapije in cinematerapije – vrste terapije, za katero je potrebno doseči empatijo in 
identifikacijo gledalca s filmskimi liki, oboje pa je predpogoj tudi za samorefleksijo − zato 
bom svoje odgovore iskala tudi v psiholoških vodah. V empiričnem delu bom poskušala 
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odgovoriti na vprašanja, ki jih Bruunova v svoji raziskavi pušča odprta ali nedokazana in na 
katere odgovorov nisem mogla izslediti v drugih že obstoječih raziskavah. Ker gre za 
vprašanja individualne narave, se bom pri raziskavi poslužila metode pol-strukturiranega 
poglobljenega intervjuja in šest izbranih posameznikov individualno vodila skozi njihove 
spomine na izkušnjo samorefleksije ob gledanju filma, z namenom ugotavljanja, kaj imajo 
vse posamične izkušnje izbranih intervjuvancev skupnega in kakšno vlogo je ta izkušnja 







2 ČUSTVENI ODZIVI NA FILM 
2.1 Raziskava Margrethe Bruun Vaage - Samorefleksija: preko konvencionalnega 
vključevanja v fikcijske filme  
V uvodu svojega prispevka, objavljenega v Nordicom Review leta 2009, filmska teoretičarka 
Margrethe Bruun Vaage opiše izkušnjo svoje prijateljice, ki je ob ogledu filma Velika riba 
(Big Fish, Zanuck, Cohen, Jinks in Tim Burton 2003) spoznala, da je sočustvovala z likom 
očeta in ga razumela. Zgodba govori o Edu Bloomu, velikem lažnivcu, ki ni bil prisoten v 
sinovem življenju, namesto tega mu je le pripovedoval fantazijske zgodbe o svojem 
mističnem življenju, kjer je bil sam vedno prikazan kot heroj. Ugotovila je, da je bila njena 
zmožnost občutenja Edovinh čustev in bolečine povezana z dejstvom, da je bila sama 
nezadovoljna s svojim življenjem, saj se zaradi neuspešne kariere ni mogla spoštovati in žal ji 
je bilo, da ne more s svojimi prijatelji deliti svojega uspeha, o katerem je sanjala. Ogled filma 
Velika riba je načel njeno refleksijo, prek katere je prišla do spoznanja, kaj ji je zares 
pomembno in kakšno življenje si želi imeti. Čeprav se je zavedala, da Velika riba verjetno ne 
bo enako privlačen film za vse gledalce, so bili njegovi določeni deli vseeno zelo pomembno 
zanjo. Gre za idiosinkratski odziv, ker ni deljen z drugimi gledalci in ni namerno izvabljen s 
strani filma.  
Bruun Vaage v tej raziskavi trdi, da nekatere filmske tehnike naredijo idiosinkratske odzive 
zaželjene in upravičene, in misli, da lahko najdemo generična dejstva, o katerih imamo kaj za 
povedati, ko pride do idiosinkratskih odzivov ob fikciji. Sama se osredotoča na empatijo in 
kako lahko ta vodi do tega, da gledalec reflektira o samem sebi. V središče je vzela 
kognitivno znanost in analitično filozofijo. Vendar pa so čustvene reakcije, ki jih pripadniki 
kognitivne filmske teorije preučujejo, tiste reakcije, ki so skupne vsem gledalcem; ena izmed 
glavnih predpostavk, ki je skupna večini pomembnejših teoretikov v kognitivni filmski 
teoriji, je ta, da tisti čustveni odzivi, ki niso namenoma sprovocirani s strani filma, niso 
dovolj pomembni, da bi jih obravnavali v študiji, zato se osredotočajo na narativna in estetska 
čustva, ki jih iz gledalca izvabi film in ki so bolj ali manj skupna vsem gledalcem. Bruun pa 
pravi, da bi kognitivna filmska teorija morala obravnavati tudi individualno različne čustvene 
odzive, zato je kot zasnovo vzela raziskave, ki so obravnavale čustvene reakcije, ki presegajo 
običajno vključevanje v zgodbo - te uporabljene študije izhajajo večinoma iz bralčevega 
odziva (ang. reader response) raziskav o literaturi. Omenila je tudi analizo recepcije ki v 
medijskih študijah pravi, da je branje literature ali gledanje medijskih programov interaktiven 
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postopek in da se pomen ustvarja v interakciji med bralcem in besedilom. Tukaj je bralec 
obravnavan kot aktiven in sodelujoč posameznik, zato se razumevanje in prenašanje 
sporočila, ki ga besedilo nosi, razlikuje od posameznika do posameznika. Kognitivna filmska 
teorija sicer tudi predpostavlja, da se gledalec za razumevanje filma aktivno udejstvuje, 
vendar pa je poudarek na kognitivnih in čustvenih mehanizmih, ki si jih naj bi delili vsi 
gledalci. Raziskave, ki se ukvarjajo z odzivi bralca, se osredotočajo na osebne razlike pri 
branju in imajo bolj strogo individualen fokus na čustveno vključevanje v zgodbo. Bruunova 
se ukvarja s strukturo individualno različnega čustvenega vključevanja v fikcijski film, torej 
na čustveno zgradbo, ki spremeni empatijo v samorefleksijo. Sama vsebina čustev se sicer 
razlikuje med gledalci, vendar pa je želela dokazati, da ima struktura vključevanja pri vseh 
nekaj skupnega in si zato zasluži svoj prostor v filmski teoriji. Dokazovanja povezave med 
empatijo in samorefleksijo se je lotila konceptualno in ne prek empirične raziskave ali 
tekstualne analize filma, in sicer z upanjem, da bo njena kontekstualna raziskava spodbudila 
nadaljne empirične raziskave. Njene ugotovitve ali teorije, ki jih je uporabila pri svoji 
raziskavi, bom v nadaljnem še omenjala in razčlenjevala, najprej pa bom na kratko povzela 
njene glavne ugotovitve: 
Idiosinkrarski odzivi so osebni odzivi na fikcijski film, ki se razlikujejo od gledalca do 
gledalca. V filozofiji filma so idiosinkratski odzivi obravnavani kot neprimerni in nezaželjeni 
s strani filma. Ena vrsta tovrstnega idiosinkratskega odziva je empatija, ki jo gledalec občuti 
do lika, empatija pa mu omogoči, da lahko reflektira na svoje lastne realne težave. Samo-
refleksijo lahko sproži “egoistični zasuk”, ko se gledalec postavi v čevlje lika prek 
podoživljanja spominov ali pa prek neznanih okoliščin, ki pritegnejo gledalčevo pozornost. 
Filmi lahko s pomočjo filmskih tehnik pomagajo pri izvabljanju samorefleksije iz gledalca, in 
sicer tako, da upočasnijo razvoj zgodbe ali pa pustijo zgodbi odprt konec. Za tovrstne prizore 
so idiosinkratski odzivi, kot je samorefleksija, primerni in namerni. Fikcijski film predstavlja 
varen prostor, kjer lahko gledalec reflektira na svoje osebne izkušnje, hkrati pa se lahko 
kadarkoli umakne, če postane refleksija preveč boleča ali nezaželjena. Fikcijska vsebina 
vzpodbuja samorefleksijo tudi zato, ker je gledalec “oproščen” vmešavanja v dejanja, 
medtem ko je v realnem življenju primoran pomagati ljudem, ki jih gleda.  
Bruunova v nadaljevanju primerja knjigo in film kot dva različna medija, ki ponujata 
možnost samorefleksije: dosedanje raziskave ponujajo večji vpogled v samorefleksijo, 
sproženo s strani literature, ker pa gre za drugačne vrste medij, je potrebno poiskati odgovore 
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na vprašanja, ki jih ni mogoče prenesti iz enega medija na drugega. Ko pride do samo-
refleksije pri knjigi, začne bralec počasneje brati. Več asociacij in refleksije zahteva več časa 
kot pri običajnem vključevanju v fikcijo, saj bo bralec več časa posvetil preučevanju in 
rekonstrukciji lastnih čustvenih izkušenj kot pri direktnem razumevanju besedila. Na podlagi 
tega je predpostavljala, da se pojavi vključevanje na večih ravneh in to morda pomeni, da 
bralec reflektira o osebnih stvareh, hkrati pa tudi raziskuje fiktivne. Film pa se premika v 
času in ne dovoljuje upočasnitve za gledalca, da bi si lahko vzel čas za samorefleksijo. Če 
gledalec ne ustavi filma in samorefleksija prevzame njegove misli, ali to pomeni, da gledalec 
“pade ven” iz zgodbe? V nasprotne primeru, če nadaljuje s sledenjem zgodbi in filma ne 
ustavi, se samorefleksija zgodi po koncu filma? Bruunova tukaj ponuja nekaj teoretičnih 
možnosti, kot je retrospektivna empatija (ang. retrospective empathy). Retrospektivna 
empatija se lahko pojavi po končanem ogledu filma v enem kontinuiranem trenutku, ko 
gledalec za nazaj reflektira na izkušnjo. Druga možnost je uporaba določenih filmskih tehnik, 
s katerimi fikcijskih filmi omogočijo gledalcu dovolj časa, da med pomembnimi dele zgodbe 
reflektira in asocira. Nekateri prozori namreč trajajo dlje časa, kot ga gledalec potrebuje za 
razbranje pomembnih informacij, gledalec pa lahko uporabi ta čas za ustvarjanje subjektivnih 
asociacij, ki dajejo prizoru dodaten pomen. Tretja možnost pa so osupljive slike (ang. 
arresting images), ki se pojavijo, ko se film ustavi na lepo postavljeni, močno evokativni 
in/ali nerazložljivi podobi. Te osupljive slike upočasnijo narativni razvoj in namenoma ne 
vsebujejo jasnega narativnega pomena. Aktivirajo se s pomočjo gledalčevih intertekstualnih 
asociacij in osebnih izkušenj. Po Bruuninem mnenju nekatere oblike narativne odprtosti v 
fikcijskih filmskih prizorih izvabijo idiosinkratske odzive, kot je samorefleksija. Prizori 
empatije, kot so bližnji posnetki na s čustvi nabit igralčev obraz, dajejo gledalcu čas za 
egoistični zasuk in samorefleksijo, ne da bi zamudil naslednji prizor v filmu, in čeprav ne 
vzbujajo veliko dvoumnosti, je že dani čas dovolj, da se gledalec obrne k subjektivnim 





2.2  Kognitivna filmska teorija, psihoanaliza in teorija uma 
Christian Metz je predlagal, naj gledamo na kino kot na del institucije, ki obravnava ugodje 
in želje kot proizvode, kar je zagotovo res, če govorimo o Hollywoodu. Večina obiskovalcev 
kina pričakuje pozitivno izkušnjo, ki prinaša užitek, in užitek je tisti, ki pripelje gledalce 
nazaj v kino. Ogled filma torej ponuja prijetne občutke in čustva, neskončno zadovoljstvo, 
kar naj bi Hollywood bil: ekonomija užitka. Obstaja veliko filmskih teorij, vendar nobena 
zares ne zadostuje razlagi o užitkih ob filmu, saj so užitki, ki jih film ponuje gladalcem, 
enostavno preveč različni (Plantinga 2009, str. 19−20). Ko pride do preučevanja čustvenih 
odzivov na fikcijske filme, se te temi še najbolj približa kognitivna filmska teorija (Bruun 
Vaage 2009, str. 160). 
Dva največja zagovornika kognitivnega pristopa sta David Bordwell in Noël Carrol. Izhajala 
sta iz kognitivne teorije kot veje psihologije, in sicer sta kot kritika psihoanalize želela 
vzpostaviti novo teorijo, ki bi jo lahko aplicirala na film in ki daje večji prostor spoznanju kot 
čustvom. Psihoanalitski pristop do filmske teorije, ki temelji bolj na Lacanu kot na Freudu in 
ki je dominiral področje filmske teorije do konca 80ih let, počne namreč ravno obratno in 
daje prednost čustvom, ne spoznanju. Vendar pa se psihoanalitska pozicija, tako v sociologiji 
kot v filmski teoriji, preveč oklepa ojdipovskih čustev in se zato težko osredotoča na 
vsakodnevna čustva srednje intenzitete. Po drugi strani pa je kognitivna pozicija, ponovno v 
obeh disciplinah, tako oddaljena od čustev posameznika, da ima prav tako težave z 
osredotočanjem na povprečna občutja. Zavzetje srednje poti bi bilo najboljše za obravnavanje 
čustev, kot jih poznamo mi (Wiley 2003, str. 171−172). 
Psihoanaliza izgublja svoje privržence tudi na podlagi vse večjega spodbijanja njenih teorij. 
Zadnja štiri desetletja razvojnih raziskav so na primer pokazala, da dojenčki niso tako 
egocentrični, kot so sprva mislili prominentni razvojni teoretiki, kot sta bila Sigmund Freud 
in Jean Piaget. Namesto tega se je izkazalo, da so dojenčki oziroma majhni otroci mentalno 
visoko sofisticirana bitja, ki so telesno naravnana tako, da se povežejo z drugimi. Njihovo 
notranje nagnjenje h komunikaciji in deljenju izkušenj z drugimi je družbeni psiholog Stein 
Braten oklical za “alter-centrično participacijo”, kar naj bi označevalo prirojeno zmožnost za 
doživljanje, kar doživlja nekdo drug, po navadi brez lastnega zavedanja o tem početju. Gre za 
neprostovoljno dejanje, kjer se center usmerjenosti in perspektive osredotočita na nekoga 
drugega. Je osnovna intersubjektivna sposobnost, zaradi katere lahko sploh pride do imitacije, 
empatije, simpatije, emocionalnih spoznanj in identifikacije (Grodal in Kramer 2010, str. 23). 
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V zadnjih 20 let pa so bili psihologi tisti, ki so naredili velik napredek pri razumevanju 
umetnosti v fikciji. Ena zelo pomembna ugotovitev je ta, da lahko literatura povzroči samo-
spremembo v bralcu, kar je impresivno, glede na stabilnost našega osebnostnega sistema in 
kako težko ga je spremeniti. Čeprav je že prej obstajalo veliko anekdot o tem, kako so se 
ljudje spremenili zaradi literarnih del, je sedaj večji poudarek v empiričnih raziskavah na 
empatiji in zmožnosti razumevanja drugih. Posebnost samo-spremembe skozi literaturo je ta, 
da njeni učinki niso neposredni, kot se to zgodi pri prepričevanju, kjer je avtorjeva namera, da 
pripravi bralca ali gledalca do tega, da razmišlja, občuti in ravna, kakor si avtor želi. 
Umetnost v fikciji je družbeni vpliv, ki pomaga ljudem razumeti in čutiti in se tudi 
spremeniti, vendar na svoj način – na bralčev/gledalčev način. Ta vpliv se imenuje nedirektna 
komunikacija (Djikic in Oatley 2014, str. 498). Interakcija s filmi in fiktivnimi liki poteka 
preko intersubjektivnega modela, kjer igra aktivno vlogo gledalčev mentalni aparatus. 
Gledalčevi možgani in um sestojita iz afektivnih in kognitivnih procesov, ki so bili izbrani 
skozi evolucijo. Nekateri izmed teh procesov omogočajo gledalcem, da jih skrbi za druge, da 
delijo in si želijo razumeti verovanja in čustva drugih ljudi, še posebej tistih, ki so gledalcu na 
en ali drug način podobni. Zmožnost ugotavljanja mentalnega stanja drugih oseb se imenuje 
teorija uma, medtem ko se empatija nanaša na sposobnost deljenja in razumevanja čustev 
druge osebe. Na dnevni bazi in brez zavestnega zavedanja z naše strani, znotraj ali zunaj kina, 
lahko z lahkoto občutimo empatijo do drugih ljudi, kadar so v bolečini, in sicer v smislu, da z 
njimi avtomatično občutimo, ko poskušamo razumeti njihovo perspektivo; v njihovo situacijo 
vložimo svoja čustva in včasih, ne pa vedno, občutimo čustva, ki so enaka njihovim (Grodal 
in Kramer 2010, str. 23). 
Dejanski odzivi gledalcev so raznoliki in kompleksni in vključujejo prijetnosti, želje, čustva, 
afetke in razpoloženja, ki so odvisna od raznolikosti občinstva, okolja in konteksta, v katerem 
se film gleda, in zgodovinskih obdobij. Vsako celovito preučevanje odzivov dejanskih 
gledalcev mora vzeti v obzir vse naštete faktorje. Gledalčeva motivacija za ogled filma, 
užitki, ki jih film lahko ponudi, in želje, ki jih film lahko izvabi, so osrednjega pomena pri 
preučevanju zmožnosti filma, da priskrbi izkušnjo, ki bo bogata s čustvi in afekti (Plantinga  




2.3  Samorefleksija: Čustva, empatija in identitikacija z likom 
2.3.1 Čustva  
Čustva se zdijo funkcionalna posameznikom, ker služijo kot avtomatično vrednotenje 
situacije, torej vrednotenje pomembnosti situacije glede na posameznikove želje, zanimanja 
in cilje. Čustva so avtomatični fiziološki odzivi na situacijo, ki pritegne pozornost in ki je 
pomembna za posameznikovo dobrobit, in pokažejo, da smo zavestno ali podzavestno 
ocenili, kakšno pomembnost nosi za nas dana situacija. Tako ne bomo odreagirali čustveno 
na nekaj, kar nam ni pomembno, ali obratno, če imamo čustveno reakcijo na nekaj, je to zato, 
ker jo doživljamo kot pomembno. Sprva se zdi, da to ne drži za čustvene odzive na fikcijo, 
saj svet v zgodbi ni naš svet. Zakaj so nam junakove izkušnje torej pomembne? (Bruun 
Vaage 2009, str. 162) Preden lahko odgovorimo na to vprašanje, si moramo pogledati, kakšne 
vrste čustev občutimo ob gledanju filma. 
Kadar gledalec gleda film, ima ne le čustva, ampak tudi različne vrste drugih odzivov, ki jim 
rečemo afekti. Čeprav ni vedno lahko razločiti med čustvi in afekti, lahko stvar posplošimo in 
rečemo, da so afekti povezani z ne-kognitivnimi oziroma “primitivnimi” čustvenimi stanji, 
kot so razpoloženje, afektivno oponašanje, avtonimični odzivi itd. Čustva imajo močnejšo 
kognitivno komponentno in se običajno navezujejo na določen objekt, kar pomeni, da 
nastanejo kot odziv na določene dogodke ali stanja. Med čustvi in afekti ne obstaja vedno 
jasna ločnica; znanstveniki se na primer ne strinjajo, ali je presenečenje afekt ali čustvo 
(Buckland 2009, str. 239). Gledalčeva čustva so po navadi izvabljena na površje s pomočjo 
zunanjih stimulov, ki jih vsebuje film, vendar pa so odzivi na te stimule velikokrat odvisni od 
spominov in asociacij, ki jih gledalec doprinese k filmu (Plantinga  2009, str. 75). 
Osnovna predpostavka kognitivne filmske teorije sloni na pogojnem realizmu pri odzivu 
gledalca. Ta realizem bi lahko razložili nekako tako: Gledalec občuti čustva in afekte kot 
odziv na narativne dogodke v filmu, ki predpostavljajo, da gledalec zazvana in se odziva na 
fikcijski svet na enak način, kot bi zaznaval in se odzival na pravi svet. Radovednost in 
pričakovanje gledalca glede razpleta narativnih dogodkov delujeta podobno, kor delujeta v 
pravem svetu gleda dejanskih dogodkov (Buckland 2009, str. 240). Obljuba užitka igra 
pomembno vlogo pri zgodbi, saj pri gledalcu vzbuja željo po različnih razpletih in zagotavlja 
gledalčevo nenehno mentalno aktivnost, saj se veseli izvedeti, kaj se bo še zgodilo. Ljudi nas 
namreč vodi želja po vedenju (Plantinga  2009, str. 21). 
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Ljudje zelo podobno reagirajo na veliko situacij: bolj kot so jasne posledice nekega dejanja, 
bolj podobno bo občinsko reagiralo. Grozna izguba ali grožnja s smrtjo bosta tako pridobila 
bolj univerzalno čustveno reakcijo kot situacije, ki dopuščajo več proste interpretacije. 
Nekatere čustvene reakcije na film so poimenovali osnovna čustva, saj gre za reakcije, ki so 
prirojene in univerzalne (Bruun Vaage 2009, str. 163). Podobni dogodki lahko vzbudijo 
sočustvovanje ali pomilovanje tako do prave osebe kot tudi do fikcijskega lika: tako kot se 
nam smili nekdo, ki umre ali ki izgubi ljubljeno osebo, tako se nam smilita Jack in Rose v 
Titaniku (kjer en umre, drugi pa izgubi ljubljeno osebo). Gledalčevo avtomatično dojemanje 
je, da imajo fikcijski liki psihološke značilnosti, ki so podobne tistim, ki jih pripisujemo 
pravim ljudem, zato se odzivamo na filmske like po enaki, personalni shemi, kot da bi bili na 
nek način živi. Vendar pa se vsak gledalec zaveda, da kar gleda na platnu, ne obstaja v 
realnem življenju in da gre za fikcijo, razen če trpi za resnimi psihičnimi motnjami. To 
pomeni, da čeprav obstajajo strukturne podobnosti med občutenjem strahu do fikcijskih in 
pravih dogodkov, imajo občutki strahu do fikcijskih dogodkov dodatno komponentno: 
občinstvo se zaveda imaginarne narave dogodkov. Neverjetni realizem filmskega medija 
lahko v nas sproži afektivne in čustvene procese, vendar pa bodo ti prilagojeni zaradi 
zavedanja, da v resnici ne gledamo pravih dogodkov (Buckland 2009, str. 240). 
Vključevanje v fikcijo nam da občutek, kot da smo izgubljeni ali absorbirani v drugo zgodbo, 
popolnoma smo osredotočeni na dogodke v filmu in izgubimo občutek za čas, ne opazimo, 
kaj se dogaja okoli nas. Vključevanje v fikcijo ponuja užitek, ker se gledalec osvobodi stresa 
in skrbi, ki jih nosi v sebi skozi dan, lahko pobegne pred seboj. Rečemo lahko, da je 
občutenje empatije in simpatije do likov po navadi prijetna izkušnja eskapizma. Skrb za 
dobrobit lika ni tako stresna, kot bi bila skrb do sebe v svojem življenju (Bruun Vaage 2009, 
str. 164). Ker gledalci razumejo in zaznavajo, pa čeprav zgolj na nezavestni ravni, da je 
zgodba posredovan konstrukt, so bolj pripravljeni izkusiti neprijetna ali negativna čustva (kot 
sta usmiljenje in žalost), saj (še posebej če gledamo mainstream produkt Hollywooda) 
gledalci pričakujejo srečen konec ali pa kakšen drugačen izid, ki bo poskrbel za čustveno 
kompenzacijo za neprijetne afekte, ki so jih izkusili med določenimi deli zgodbe. Veliko 
gledalcev ima vsaj do neke mere dobro razvito razumevanje zgodb in žanrskih pravil, zato se 
bodo razburili ob gledanju romantične komedije, ki ne izpolni pričakovanega združenja para 
na koncu, ali pa ob vesternu, ki ne ponudi dovolj nasilnega soočenja ob koncu filma 
(Buckland 2009, str. 240). Vendar pa se včasih fikcija tako približa gledalčevemu lastnemu 
življenju, da vzbudi spomine, asociacije ali refleksije, ki znajo biti polni presenečenja in 
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bolečine, s tem pa je porušeno stanje vključevanja v fikcijo, udejstvovanje v gledanju filma ni 
več tako polno užitka. Kadar doživimo prebujanje spominov, ki se vežejo na naše pretekle 
izkušnje, je naša vpletenost v film drugačna, kot smo je običajno vajeni, saj gre za 
neposredno relevantnost za gledalčevo lastno dobrobit. Med ali po ogledu filma lahko 
gledalec hitro razloči, ali je šlo za odzive osebne narave ali pa odzive, ki so skupni večini 
gledalcev (Bruun Vaage 2009, str. 164). 
Zaradi mreže asosiacij in predhodnih čustvenih izkušenj, ki jih nenehno nosimo s seboj, 
čustveni sistem postane personaliziran, kar se pokaže med gledanjem filma, kjer so naše 
osebne, idiosinkratske reakcije aktivirane prav tako zlahka kot reakcije, ki si jih delimo 
(Bruun Vaage 2009, str. 163). Rečemo lahko torej, da so odzivi, ki jih izzove film, realistični 
v smislu, da oponašajo odzive, ki bi jih imeli v pravem svetu, vendar so pogojni in 
spremenjeni zaradi gledalčevega implicitnega zavedanja institucionalne narave filmov in 
drugih fikcijskih pripovedi (Buckland 2009, str. 241). V raziskavi Thaile R. Goldstein, Užitki 
neprave žalosti (org. The pleasure of unadulterated sadness), namreč ni bilo možno zaznali 
nobenih razlik v subjektivnem ocenjevanju žalosti in tesnobnosti med filmi, ko so bili 
predstavljeni kot resnične zgodbe, in filmi, ki so bili predstavljeni kot izmišljene zgodbe. 
Razlika se je vezala na predhodne izkušnje gledalcev: če so gledalci v svojem življenju 
izkusili podobno situacijo kot protagonisti, so označili film za bolj žalosten in bolj tesnoben, 
neodvisno od narave samega posnetka (2009). V raziskavi Paradoks fikcije: čustveni odzivi 
do fikcije in modulatorna vloga samo-relevantnosti (org. The paradox of fiction: Emotional 
response toward fiction and the modulatory role of self-relevance) so Spreduti in njegovi 
kolegi ugotovili, da je bil čustveni odziv, izzvan v fiktivnih pogojih, šibkejši, kot če je bil 
izzvan v realnih pogojih, vendar pa se to nanaša zgolj na subjektivno intenziteto in valentno 
ocenjevanje, ne pa tudi za fiziološka vzburjenja. Večja razlika se je poznala pri negativnih 
čustvih. Ugotovili so tudi, da so bili prizori, ki so vzbudili več osebnih spominov, ocenjeni 
kot bolj čustveno močni, ne glede na okoliščine in druge pogoje (2016, str. 57). 
2.3.2 Empatija in simpatija 
Fikcija se približa gledalcu prek simpatije in empatije. Simpatija pomeni, da so nam 
pomembni interesi lika in da ima lik nam podobne moralne značilnosti. Simpatijo občutim do 
lika, ki izgublja v boju, ker želim, da zmaga, saj se mi zdi to moralno prav. Te odzive si lahko 
delijo vsi, ki si delijo enaka moralna načela (Bruun Vaage 2009, str. 162). Empatija se nanaša 
na tisto, kar lik doživlja, gledalec občuti izkušnjo lika: do lika imamo empatijo, če občutimo 
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njegovo bolečino, ki je nastala kot posledica pretepa, s tem pa tudi verjamemo, da on občuti 
to bolečino. Empatija je torej zgrajena na deljenih čustvih med gledalcem in likom, medtem 
ko je simpatija občutenje za lik in gre za drugačna občutja, kot jih nosi lik. V empatičnem 
vključevanju gre za “jaz kot lik” princip. Enako kot pri čustvih na sploh, samo-vključujoča 
narava čustev ni nujno zavestna, večino časa se namreč pojavi izven naše reflektivne zavesti 
in vseeno vpliva na našo skrb, zanimanje in vključevanje (Bruun Vaage 2009, str. 163). 
Čeprav nekateri avtorji zagovarjajo neizpodbitno pomembnost empatije, večina 
raziskovalcev, ki se pri svojem delu opira na kognitivno teorijo, pravi, da se gledalec 
čustveno vplete v dogodke v zgodbi predvsem s pomočjo simpatije, ki jo čuti do lika v 
zgodbi. Carroll trdi, da je simpatija tista, ki med likom in gledalcem vzpostavi čustveno vez 
(Carroll v Aertsen 2017, str. 108), Plantiga pa je mnenja, da prek simpatije do lika gledalec 
razvije močno zanimanje za dobrobit tega lika in ga posledično začne skrbeti, kako se bo 
zgodba razpletla (Plantiga
2
 v Aertsen 2017, str. 108). Naša simpatija do lika nas pripravi do 
tega, da ga začnemo obravnavati kot nekaj, kar je znotraj naše mreže zanimanja in skrbi; če 
se mu zgodi krivica, situacijo dojemamo, kot da se je krivica zgodila “enemu izmed nas” 
(Aertsen 2017, str. 109). 
Empatija se lahko pojavi neposredno v čustveni rezonanci ali pa preko domišljije. Empatično 
vključevanje v fikcijo lahko definiramo kot zmožnost posrednega občutenja (vsaj do neke 
točke) tistega, kar določen lik čuti, in sicer na bazi dovzetnosti za namige čustev, dejanj in/ali 
domišljije. Vsi ljudje niso enako zmožni empatije. Stopnja, do katere lahko ljudje občutijo 
empatijo, se razlikuje glede na njihov značaj, psihološko sestavo in izkušnje (Grodal in 
Kramer 2010, str. 27). Toda čeprav imajo gledalci različne zmožnosti za občutenje empatije z 
liki ali pa doživljajo strah ali pomilovanje na različnih stopnjah ali pod drugačnimi pogoji, 
čustva niso naključna in nestalna; čustva so strukturirana stanja, ki jih povzročajo podobne 
okoliščine. Če spet vzamemo primer Titanika: ko Jack umre v mrzli vodi Atlantskega oceana, 
se bo res samo gledalec, ki je zavzel povsem opozicijsko stran, lahko smejal ob tem prizoru, 
namesto da bi mu bilo žal zanj. Ko se Titanik potopi in zaslišimo potnike, ki kričijo v grozi, 
bo le malo gledalcev občutilo zavist ali ponos namesto običajnega strahu in žalosti (Buckland 
2009, str. 242). Sočutje igra eno ključnih vlog pri vzpostavljanju simpatije pri vsaki zgodbi, 
saj predstavlja obvezno komponento, ki gledalcu omogoči, da z likom vpostavi čustveno vez 
in da ustvari skrb, zaradi katere gledalec sploh lahko občuti strah. Pogosto so protagonist v 
                                                             
2 Plantinga, C. (2009). Moving Viewers. American Film and the Spectator’s Experience. Berkeley: University 
of California Press. 
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filmu predstavljeni kot žrtve bolečih situacij ali dejanj, za katere je znano, da bodo v gledalcu 
vzbudila sočutje. Sočutje lahko čutimo tudi do lika, ki ga sploh ne maramo. Protagonist i se 
morajo v zgodbah soočati z ovirami, ki razkrivajo njihove šibke točke in frustracije, s tem pa 
v gledalcu vzbujajo sočutje vsak do neke mere. Sočutje do lika je odvisno tudi od zmožnosti 
gledalca, da do lika občuti empatijo. To pomeni, da mora gledalec najprej sam sebe postaviti 
na mesto lika, saj lahko le tako razume in deli bolečino, ki jo je povzročila nastala situacija, 
to pa omogoči simpatijo do lika z zunanjega vidika. Nekateri faktorji, ki vplivajo na 
vzbuditev sočutja, so direktno povezani z empatijo: 
Prvi faktor so predhodne izkušnje gledalca. Če je gledalec imel direktno ali bližnjo izkušnjo 
(torej izkušnjo preko bližnjega), ki je podobna situaciji, v kateri se je znašel lik, se intenziteta 
empatije do lika poveča, posledično pa je močnejša tudi stopnja sočutja. To pomeni, da 
gledalec do lika, ki trpi zaradi določene agresije ali travmatične izkušnje, občuti močno 
simpatijo, hkrati pa se mu lahko lik smili zaradi njegovih dnevnih težav, s katerimi se lahko 
gledalec poistoveti. Ravno simpatija do Tonyja Soprana naj bi bila tista, ki ga dela 
priljubljenega, saj je označen kot “običajen moški”, katerega dnevne težave vodijo občitsvo 
do simpatiziranja z njegovimi tegobami, ranljivostjo in vsakodnevnimi frustracijami. Živost 
izkušnje ni zgolj posledica audiovizualne predstave, temveč izhaja tudi iz domišljije. 
Različne družbeno psihološke študije so pokazale, da se empatija do lika poveča, če 
opazovalec zavzame perspektivo žrtve, kar pomeni, da ne le opazuje situacijo, v kateri žrtev 
trpi, temveč si tudi aktivno predstavlja sebe v identični situaciji. Opazovalčevo psihično 
stanje oziroma situacija, v katero je sam vpet v danem trenutku, tudi zelo vpliva na njegovo 
dojemanje lika znotraj scene, ki jo opazuje (Aertsen 2017, str. 115−116). 
Na stopnjo občutenja simpatije do lika vpliva tudi homofilija ali privlačnost. Družbena 
homofilija se nanaša na tendenco ljudi, da so pozitivno naravnani do drugih ljudi, ki imajo 
podobne družbene značilnosti, kot so starost, spol, rasa, družbeni sloj ali spolna usmerjenost. 
Tako psihoanaliza kot kulturne študije se strinjajo, da gre za ključni del procesa identifikacije 
s fiktivnimi liki (Aertsen 2017, str. 121), saj se gledalec nagiba k vključitvi v like na platnu in 
k njihovi vključitvi vase glede fizične ali moralne podobnosti, ki jih vidi v njih. Zato naj bi 
imeli moški raje moške junake in ženski ženske (Morin 2015, str. 83). 
Najpomembnejša vrsta homofilije naj bi bila dispozicijska homofilija, ki se navezuje na 
izkušnje, vrednote in obnašanje, saj tovrstne podobnosti omogočajo gledalčevo razumevanje 
likovih motivacij in reakcij, kar ne le zagotavlja večjo vključitev v pripovedovalski tok, 
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ampak s tem tudi poveča možnosti, da bodo situacije gledalcu poznane in bo do lika lažje 
občutil empatijo. Če so njegovi cilji podobni tem v zgodbi, je gledalcu mar za likovo dobrobit 
in uspeh, kar vzbuja simpatijo do lika, in podobnosti, ki si jih gledalec deli z likom, ga z njim 
zbližajo (Aertsen 2017, str. 121). 
Najbolj deluje ravno tista vrsta gledanja, ki jo imajo filmski ustvarjalci najraje: ko gledamo, 
sledimo nameram in načrtom priljubljenega lika z vidika opazovalca. Takšna perspektiva 
nam najbolje omogoča empatično razumevanje fikcijskih drugih, saj kakor se obnašajo v 
fiktivnem družbenem svetu, je odraz perspektive, iz katere gledamo, ko občutimo empatijo 
do resničnih ljudi (Mar in Oatley 2008, str. 180). Proksemična intimnost lahko deluje kot 
prostorska bližina in ponovno vzbuja simpatijo, saj lahko izzove nezavedne pozitivne občutke 
intimnosti z liki, s tem ko nam dopušča dostop do njegovega osebnega prostora, kamor lahko 
v realnem življenju vstopimo le pri osebah, s katerimi imamo intimen, fizičen odnos. Prav 
tako lahko dobimo učinek situacijske intimnosti, ki jo omogoča dostop do likovih osebnih 
trenutkov. Zgodba nam daje dostop ne le do njihovih skrivnosti, temveč tudi do občutljivih in 
sramotilnih situacij, v katerih se je lik znašel, s tem pa se povečuje simpatija do lika, ki 
temelji na občutku zavezništva in deljenu intime. Tako lahko na primer vidimo lik, ki joka 
pod tušem ali v postelji, s tem pa povabi gledalca, da vstopi v prostor, ki je po navadi izločen 
iz realnega življenja, saj si ljudje želijo svoje zasebnosti in tovrstne trenutke neradi delijo z 
ljudmi. Romantične komedije se pogosto zatekajo k tej strategiji, saj želijo vzpostaviti 
občutek bližine s protagonistom, zato ga na primer pokažejo v kopalnici, ki je sama po sebi 
znak zasebnosti (Aertsen 2017, str. 123). 
Kadar gledalec občuti empatijo do lika, lahko ali pa ne občuti nekaj podobnega, kot kar 
občuti ta lik, vendar pa gre le redko za enaka čustva, saj v ozadju vedno ostaja zavedanje, da 
gre za fikcijo in kje film gleda (Plantinga  2009, str. 33). Kadar se gledalec tako poveže z 
likom, da do njega in njegovih zanimanj občuti veliko solidarnost, navadno ne bo doživel 
striktno simpatetičnega ali striktno empatičnega odziva, temveč se bodo te simpatetični in 
empatični odzivi pomešali in rezultirali tako v deljena čustva kot tudi v občutenje za lik. Če 
vzamemo za primer prijatelja, ki je izgubil mamo, lahko ugotovimo, da delimo njegovo 
žalost, čeprav je ta naša žalost veliko milejše oblike, prav tako pa do njega občutimo 
usmiljenje, žal nam je, da se mu to dogaja. Naš odziv je torej skladen v tem, da vsebuje enako 
ocenjeno perspektivo, hkrati pa občutimo še druga čustva, ki jih ta prijatelj ne. Žalovali 
bomo, ampak manj intenzivno, in smilil se nam bo, čeprav on morda ne bo pomiloval sebe. 
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Čustva, ki jih izkusimo, so torej afektivno skladna, ampak drugačna tako po intenziteti kot 
glede na vrsto. Povsem enako se zgodi pri ogledu filma: gledalec le redko deli zgolj identična 
čustva tistim, za katera smatra, da jih doživlja lik (Plantinga  2009, str. 99−100). 
Empatija se pojavi že pri predšolskih otrocih, simpatija in identifikacija s protagonist v 
fikcijskih zgodbah pa iz nje izhajata. Ker se čustva v nas aktivirajo med empatičnom 
procesom, imamo občutek bližine z osebo, s katero občutimo, tako v umetnosti kot v realnem 
življenju (Mar in Oatley 2008, str. 180). V vsakodnevnem življenju so čustvene izkušnje 
velikokrat neprijetne. Simpatija nas nagradi z bolečino ali nelagodjem, saj občutiti simpatijo 
ali empatijo pomeni, da delimo razočaranja in nezadovoljstvo nekoga drugega. Terapevti 
pogosto slišijo pritožbe, da so prijatelji ali družinski člani enostavno nepripravljeni ali 
nezmožni empatije, ker je preveč ogrožajoča. V klasičnih holivudskih filmih, ki vsebujejo 
konvencije, kot je srečen konec, je več možnosti, da bo empatija prinesla nagrado v obliki 
dobrega izida za protagonosta, čustvena investicija pa bo bila najverjetneje popolačana s 
psihično zadovoljujočimi rezultati. Tudi konci, ki niso najboljši za protagonista, prinašajo 
gledalcu neke vrste psihično nagrado, pa naj bo ta intelektualna, moralna ali pa čustvena 
(Plantinga  2009, str. 33−34). 
2.3.3 Identifikacija in samorefleksija 
Zakaj se lahko počutimo posrkani v opisane dogodke v knjigi? En razlog leži v tem, da so 
zgodbe abstrakcije in se zato zanašajo na sodelovanje bralca, da so lahko v celoti razumljive. 
Sami sebe moramo projektirati v svet zgodbe, da bi lahko razumeli, kaj si liki mislijo in kaj 
čutijo (Mar in Oatley 2008, str. 177). Empatija do likov ni le podaljšek domišljijskga procesa; 
ne predstavljamo si samo tega, da smo v čevljih nekoga drugega, ampak si tudi 
predstavljamo, da smo v teh čevljih mi (Currie 2008, str. 158). Najbolj popularen termin za 
povezovanje gledalca z likom je identifikacija, ki namiguje, da je gledalec pod vplivom 
iluzije, da postaja lik, v katerem se prepozna, ali pa da gledalec misli enako in občuti enaka 
čustva kot lik. Gledalčev odnos do priljubljenega lika se navezuje na simpatijo in asimilacijo 
likovega položaja, kar pomeni, da je gledalčeva interakcija z likom notranja in zunanja. 
Notranj del sestavlja gledalčeva hipoteza o tem, kaj naj bi lik mislil in občutil, to pa je 
pospremljeno z avtomatičnimi procesi, kot so oponašanje in čustvena kognicija. Zunanji del 
vsebuje ovrednotenje širše situacije, v kateri se lik nahaja, v to pa so vključene informacije, 
do katerih lik sam nima dostopa, in informacije, ki jih ima gledalec o tem, kako lik ocenjuje 
svojo situacijo in kakšni so njegovi odzivi. Glede na to, da gre torej simultano za notranje in 
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zunanje povezovanje z likom, se niti gledalčeve misli niti čustva ne morejo povsem ujemati s 
tistimi, ki jih ima lik, saj odziv nujno vsebuje tudi zunanji del vpletanja z likom (Plantinga  
2009, str. 103−104). 
Veliko filmskih raziskovalcev se strinja, da se proces filmske identifikacije primarno zanaša 
na model perspektive tretje osebe, kjer se gledalec “asimilira” v situacijo lika ali njegov 
položaj takoj med samim gledanjem ali pa kasneje, ko na ogledano reflektira. Ta argument 
temelji na teoriji uma, kjer je gledalčevo kognitivno modeliranje lika glavni proces pri 
gledalčevem vključevanju v zgodbo. Vendar pa to pomeni, da lahko to kognitivno 
modeliranje vodi do “občutenja za like” in ne v “občutenje z liki”. Na primer, če vzamemo 
dramo Mačeha (Stepmom, Chris Columbus 1998), spoznamo ravnokar ločeno mamo dveh 
otrok, ki zraven trpi še za rakom. Proti koncu filma se mama v čustveno nabiti sceni poslavlja 
od svojih otrok in jim izroča individualno narejena darila. Glede na perspektivo tretje osebe 
gledalec ne bo občutil čustev, ki so podobna čustvom mame (bolečina, obžalovanje, jeza), 
temveč mu bo za lik žal, občutil bo tudi zaskrbljenost za njeno situacijo. To lahko drži v 
nekaterih primerih, ne pa vedno. Ker imajo prizori boleče izgube univerzalen pomen za 
gledalce, ta segment izvabi empatično vključenost bolj neposredno. Izraz na obrazu mame, 
kjer se izrisuje bolečina, preden ji uspe spraviti svoja čustva pod nadzor, pomaga gledalcu, da 
občuti bolečino, povratne informacije, ki se razberejo z obraza, in imitacija sprožijo v 
gledalcu občutek žalosti (Grodal in Kramer 2010, str. 26). Vendar pa ima fotografija funkcijo 
spomina (Morin 2015, str. 25) in lahko se zgodi, da se med empatičnem vključevanjem 
aktivirajo gledalčevi lastni avtobiografski spomini. Uporaba lastnih spominov pri sodelovanju 
pri likovi izkušnji je pomembna za empatični proces. S tem, ko se vključujemo v zgodbo, ki 
je na nek način podobna naši, lahko predelamo lastne spomine o naši lastni zgodbi posredno 
prek empatičnega vključevanja v fiktivne like. Kadar je nekaj v empatični izkušnji posebej 
pomembno za gledalca osebno, se to lahko pokaže v čustveni reakciji v odzivu do empatične 
izkušnje, na primer gledalec lahko zavestno podoživi spomine, ki so bili pozabljeni. Telesna 
ali čustvena izkušnja lika je lahko v nekem pogledu podobna gledalčevi telesni ali čustveni 
izkušnji iz preteklosti. Podobnost lahko prebudi stara telesna ali čustvena občutja z 
nepričakovano močjo. Ta spomin, ki je podoživljen v novem kontekstu in ki je sedaj fikcijske 
narave, pridobi gledalčevo pozornost in refleksijo. Ko pride do spominov in refleksije, se 
lahko gledalec začne spraševati: Kaj sem takrat občutil? Zakaj me je film spomnil na to? 
Kako je moja izkušnja podobna izkušnji lika? (Bruun Vaage 2009, str. 165) 
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Perspektiva tretje osebe vidi identifikacijo kot problematični termin za opisovanje 
vključevanja gledalcev, saj identifikacija posredno napeljuje na to, da gledalec “postane” lik 
v izomorfičnem pomenu. Vendar pa se izkušanje občutij drugih ljudi po teoriji perspektive 
tretje osebe ne sklada z nevroznanstvenimi raziskavami družbene kognicije in je nezadostna 
za pojasnitev vseobsegajočega modela vključevanja gledalca pri gledanju filmov. To ne 
pomeni, da kognitivna perspektiva na vključenost z likom ni pomembna in niti ne 
predpostavlja, da je empatični odziv vedno avtomatičen (empatijo se da blokirati). Da bi se 
lahko asimiliral z likovo situacijo, mora gledalec občutiti likovo situacijo oziroma pozicijo, v 
kateri se je znašel. Občutenje situacije pa je utelešen proces in izhaja iz opazovanja dejanj 
lika, njenega pogleda na svet, kot je prikazan in oukvirjen v filmu, prav tako pa si mora 
predstavljati ali pa direktno izkušati na primer likovo bolečino izgube v določeni situaciji. 
Vključenost se hrani na gledalčevih lastnih predhodnih izkušnjah bolečine in izgube, kar 
lahko vpliva na “tako kot jaz” občutenje (Grodal in Kramer 2010, str. 27). V psiholanalizi so 
čustva povezana z zavednimi idejami, saj se zavedne ideje navezujejo na spomine, ki imajo 
potencial, da osvobodijo psihično energijo. Spomini so lahko zapakirani kot “bombe”, afekt 
pa kot eksplozivni potencial za čustvo, ko je represija osvobojena in afektivna energija 
razrešena. Ideje in čustva so močno povezane, vendar pa je razrešitev čustev odvisna od 
zaloge energije, ki jih telo hrani. Želja lahko tako nastane kot splošni nagon po osvoboditvi te 
energije, ki se kopiči v posamezniku – po eksploziji bombe (Plantinga  2009, str. 40). 
Umetnost ima zmožnost grajenja mostov med videnim in nevidenim in njen namen ni 
komercialna transakcija, ampak darilo v obliki določenega razmerja z osebo, ki se v zgodbo 
vplete. Ko se identificiramo z likom, se začne simulacija, kjer damo na stran vse lastne cilje 
in skrbi, nekako podobno kot pri meditaciji, in prevzamemo cilje in skrbi fikcijskega lika, s 
tem pa do protagonist občutimo empatijo. Hkrati pa nas branje tovrstne zgodbe poveže s 
samim sabo in našimi spomini, kar poglobi naše samo-razumevanje. Pri artističnih delih 
lahko tako doživljamo tudi svoja čustva in nanje reflektiramo. Čustva so ključni psihološki 
vmesnik med notranjim in zunanjim in nam dajejo občutek pomembnosti. Ne gre le za to, da 
bi nekatera dela vsebovala kvalitete metafore, kjer lahko določena stvar pomeni nekaj 
drugega, tudi mi lahko postanemo metaforični. S pomočjo identifikacije postanemo literarni 
lik, hkrati pa ostanemo mi. S tem se postavimo v situacijo, kjer izkušamo nemir v naših 
stabilnih shemah osebnosti (Djikic in Oatley 2014, str. 502). Ko si predstavljamo, da smo v 
čevljih lika in ko do njega občutimo empatijo, pride do “egoističnega zasuka”. To je 
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Bruunova (2009, str. 166) ponazorila s primerom druge prijateljice, ki je doživela 
samorefleksijo ob gledanju filma Steklene mangolije (Steel Magnolias, Stark in Ross, 1989):  
V zadnjem prizoru M’Lynn postane histerična in spomnila sem se, da sem doživljala podobne 
prizore v svojem življenju. Moja pozornost je bila na moji babici in spominih na čustva, ki 
sem jih doživljala, ko je umrla moja teta in za seboj pustila dva otroka. Ponovno sem občutila 
isto bolečimo in depresijo. Prijatelji, ki so gledali film z menoj, so mislili, da jokam zaradi 
filma, ampak v resnici so bile solze namenjene mojemu lastnemu življenju. 
Egocentrični zasuk lahko povzroči, da gledalec preskakuje in prilagaja med fikcijskim 
vključevanjem in samorefleksijo. Na ta način reflektira na to, kaj ima z likom skupnega, in 
tudi na to, v čem se razlikujeta. S tem se sproži dialektični premik, kar po navadi deluje 
transformativno in Bruun se sprašuje, če lahko to imenujemo katarza. Katarza namreč ne 
pomeni purifikacije čustev ampak klarifikacijo gledalčeve čustvene izkušnje (Bruun Vaage 
2009, str. 166). Po Aristotelju je katarza osvoboditev usmiljenja in groze, ki ju občinstvo 
občuti med ogledom drame v gledališču. Usmiljenje se nanaša na empatično identifikacijo z 
likom. Teorije katarze tako v literarnem kot psihoterapevtskem svetu vključujejo 
podoživljanje čustvene krize v kontekstu popolne varnosti: v varnosti dvorane ali terapevtove 
pisarne (Scheff 2007, str. 100−101). Rečemo lahko, da fikcija pomaga gledalcu razjasniti 
svoje čustvene izkušnje tako, da ga pripravi do tega, da reflektira na vzroke, ki so vodili do 
čustvenih reakcij in se vpraša, zakaj so bile ravno te reakcije tako močne (Bruun Vaage 2009, 
str. 166). 
2.3.4 Obrambni mehanizmi 
“V kinu sami in skriti v temni kamri si skozi napol odprto žaluzijo ogledujemo spektakel 
vesoljnega sveta, ki ne ve za nas. Nič ne stoji nasproti naši imaginarni identifikaciji s tem 
svetom v gibanju, ki pred nami postane Svet.” (Bazin 2010, str. 112) 
Veliko kognitivnih znanstvenikov je izpostavilo, da obstaja veliko načinov, s katerimi se 
ljudje soočajo s svojimi čustvenimi odzivi. Eden izmed njih so obrambni mehanizmi, ki nam 
pomagajo obladovati prve avtomatične fiziološke reakcije: če me je sram, lahko krivim 
nekoga drugega; če me je strah določenih družbenih situacij, se jim lahko v prihodnje 
izognem; če sem razočaran nad prijateljem, lahko o njem neham razmišljati kot o prijatelju. S 
tem, ko spremenim pogled na stvar, obvladam svojo čustveno reakcijo. Pomembna razlika 
med izkušanjem čustvene izkušnje v realnem življenju in znotraj filma je ta, da medtem ko 
ima človek v realnem življenju svoje obrambne mehanizme, gledalčeve odzive vodita filmska 
forma in struktura. Preden nas sooči z bolečo izkušnjo, film počaka na primeren trenutek, da 
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nam razkrije pretekle travmatične izkušnje. Film nas ne vrže v brutalne prizore, ampak 
počaka na pravi narativni kontekst, v katerem nam nato razkrije stvari tako, da nas njihova 
groza ne prevzame in lahko nanjo lažje reflektiramo. Drugi primer obrambnega mehanizma v 
filmu so komični vložki, kjer je humor uporabljen za lažje gledanje težkih prizorov, tako kot 
na primer v Življenje je lepo (La Vita é Bella, Braschi, Ferri in Benigni, 1997), kjer s 
humorjem prezračijo krutosti nacističnih kampov. Torej ne le, da imajo ljudje svoje 
obrambne mehanizme – film jim priskrbi še dodatne obrambne mehanizme, da se lahko 
soočijo z njegovo vsebino (Bruun Vaage 2009, str. 170−171). 
Obrambni mehanizmi se v nas razvijejo že zelo zgodaj: razočaranje, zavrnitev, zamujene 
priložnosti in izguba prijateljstva so vse sestavni deli otrokovega življenja, vendar pa otrok 
vse to preživi – ne sicer brez posledic, ampak ga pa tudi ne uniči. Večina otrok razvije načine, 
s katerimi se lahko zaščiti, torej da zaščiti svoj občutek sebe in svoje samozavesti. Naučijo se, 
kako nadzirati svoje izražanje čustev, še posebej ko pride do “negativnih” čustev, kot so jeza, 
ljubosumje in žalost. Tega se otroci naučijo med odraščanjem prek določenih navodil ali prek 
opazovanja drugih, saj je učenje teh strategij preživetja del procesa socializacije. Poleg 
zavestno priučenih in privzetih strategij obstajajo še drugi mehanizmi, ki jih otrok med 
odraščanjem uporablja za nadzor nad čustvi in za zaščito samopodobe, in sicer gre za 
operacije, katerih izvor lahko najdemo v zgodnjih refleksnih vedenjih otrok in jih imenujemo 
ego mehanizmi obrambe (Cramer 2006, str. 4). Osnovna in zelo pomembna razlika med 
čustvenimi odzivi v realnem življenju in tistimi do filmske pripovedi je “varnostna mreža”, ki 
jo ustvari fikcijski kontekst. Že zgolj zavedanje, da se čustveno vključujemo v vsebino, ki je 
fikcijske narave, lahko v gledalcu najde pogum, da razišče čustveno težavne vsebine. Če 
postane čustvena vključitev preveč boleča, se lahko v katerem koli trenutku od nje distancira 
(Bruun Vaage 2009, str. 171). Obrambni mehanizmi naj bi namreč služili kot nadzor ali 
omiljanje impulzivnih občutij, da bi posameznika zaščitili pred tem, da bi ga prevzela tesnoba 
ali zaskrbljenost, ki bi nastala kot posledica zavestnega prepoznavanja nedopustnih impulzov. 
V ta koncept so vključili uporabo obrambnih mehanizmov, ki nastanejo kot reakcija tako na 
zunanje stresne vplive kot tudi na notranje sile.  V sodobni teoriji pa imajo obrambni 
mehanizmi tudi drugo funkcijo: zaščititi sebe in svojo samopodobo. Tukaj obrambni 
mehanizmi zaščitijo sebe pred negativnimi učinki razočaranja, vključno z razočaranjem, ki 
pride ob empatičnih neuspehih, ki jih izkusi skozi otroštvo. Tako lahko rečemo, da so 
obrambni mehanizmi nezavedni mentalni mehanizmi, ki so usmerjeni tako proti notranjim 
pritiskom kot tudi proti zunanjim pritiskom, še posebej pa se to nanaša na tiste, za katere 
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smatramo, da lahko ogrozijo našo samopodobo ali sestavo naše biti. To se lahko zgodi na 
primer pri prijateljih ali družini, ki ne morejo izraziti empatije ali pa so na kakšen drug način 
“izgubljeni” za posameznika. Delovanje obrambnih mehanizmov je dvojno: delujejo kot 
zaščita za posameznika, da ne bi doživljal pretirane skrbi, in za zaščito občutka celovitosti 
samega sebe (Cramer 2006, str. 7). 
Fikcijski filmi dovoljujejo gledalcu, da uporabi empatične izkušnje za samorefleksijo, kar se 
težje zgodi v realnem življenju zaradi več razlogov: gledalec lažje občuti empatijo do likov 
kot do realnih ljudi, ker je manj nevarno, da se na ta način čustveno vplete. Empatija do 
pravega človeka lahko vključuje moralno obligacijo, da je človeku potrebno pomagati, in če 
nam pomoči ne uspe priskrbeti, se lahko ujamemo v občutku krivde. V realnem življenju 
lahko občutimo potrebo po tem, da se zavarujemo pred tovrstnimi obligacijami tako, da se 
odločimo ne imeti empatije. Fikcija pa gledalca odreši te potrebe po zaščiti, saj fikcijskim 
likom ne moremo pomagati (Bruun Vaage 2009, str. 172) in v stanju skrajne pasivnosti je 
veliko večja verjetnost, da bo prišlo do identifikacije (Morin  2015, str. 78). Filmski gledalec 
je, v nasprotju z dejanskim udeležencem, očitno nezmožen vplivati na fiktivne dogodke na 
kakršen koli način. Med gledalcem in tistim, kar je upodobjeno na zaslonu, obstaja radikalna 
in neizbežna separacija. Medtem ko bi dejanski udeleženec posredoval ali pa kakor koli 
drugače fizično odreagiral, je gledalec popolnoma osvobojen te obligacije po fizičnem 
odzivu, kar predstavlja veliko razliko med odzivi priče ali udeležencev pri pravem dogodku 
in pa tistimi, ki jih ima gledalec pri gledanju fikcije (Plantiga 2009, str. 63). Še več, Morin v 
svoji knjigi Kino in imaginarni človek zapiše, da ravno zato, ker gledalec pri dogajanju ne 
more sodelovati z dejanji, se začne udejstvovati znotraj sebe in v to vplete svoja občutja, kar 
pomeni, da se film prebije do gledalčeve subjektivnosti in sproži proces identifikacije. 
Potrebna je odsotnost praktičnega udejstvovanja v zgodbo, da lahko pride do močnega 
afektivnega udejstvovanja, kjer se povežeta gledalčeva notranjost in vsebina na zaslonu 
(2015, str. 78), o čimer je govoril že Bazin, ki je zapisal: “Film se od gledališča razlikuje po 
tem, da spodbuja identifikacijo z junakom. Vemo, da film uporablja režijske postopke, ki 
lahko spodbujajo pasivnost ali pa, nasprotno, v določeni meri prebujajo gledalčevo zavest.” 
(2010, str. 110) 
Film ponuja omejeno izkušnjo in empatija je kratkotrajne narave, medtem ko lahko empatija 
s pravim človekom predstavlja dolgo in intenzivno empatično vmešavanje – gledalec se ne 
želi obvezati k empatiji do drugega človeka, ki bi ga prevzela. Pri fikcijski zgodbi nimamo 
29 
 
samo-interesa, kar pomeni, da se lahko osredotočimo zgolj na interese lika, s katerim potem 
posledično lažje občutimo empatijo. In kjer je manj tveganj pri empatičnem udejstvovanju, 
tam tudi lažje pride do samorefleksije. V realnem življenju se moramo namreč osredotočiti na 
situacijo drugega, preusmeritev pozornosti nase bi bila dojemana kot otročja in sebična. Pri 
gledanju fikcije se lahko osredotočimo na lastno empatično izkušnjo in nimamo moralne 
obligacije, da moramo komu pomagati, zato lahko pride do samorefleksije (Bruun Vaage 
2009, str. 172). Fikcijske zgodbe omogočajo nadzorovano izkušnjo, kjer je ustvarjena 
optimalna estetska distanca, ki ni ne preveč neobvladljiva in ne preveč distancirana, zaradi 
katere je človek obvarovan pred potencialno stresnimi situacijami (Mar in Oatley 2008, str. 
184). Ob ogledu vsakega filma je gledalec varen, izpostavljen ni nobeni nevarnosti, ki se 
zgodi v filmu, čeprav so bili morda igralci izpostavljeni določenim tveganjem na samem 
snemanju. Vlak, ki ga gleda na platnu in ki se približuje z določeno hitrostjo, ga ne more 
povoziti, in čeprav gledalec občuti strah, ostaja miren, saj je dogajanje aktualno zunaj 
njegovega praktičnega življenja (Morin  2015, str. 76). Tako nas nervoza, ki jo doživljamo ob 
gledanju grozljivke, ne pripravi do tega, da bi poklicali policijo, čeprav nas pripravi do tega, 
da nas je strah (Currie 2008, str. 156), saj ima fotografija, s tem pa tudi film, posebno 
značilnost, da čeprav je stvar ali oseba prisotna, je hkrati tudi odsotna (Morin  2015, str. 24). 
Fikcija nam dovoljuje, da izkušamo družbene situacije posredno, s tem pa dobimo prostor za 
osebni premislek odzivov in dejanj. Simulacija idej in čustev nam dovoljuje, da raziščemo 
svoje ideje, čustva, želje in našo lastno potencialno reakcijo na situacije v zgodbi. Fikcija 
tako predstavlja laboratorij, ki nam dovoljuje, da eksperimentiramo s čustvi in s čustva 
vzbujajočimi situacijami, ki bi jih sicer lahko doživeli tudi v realnem svetu, v nadzorovanem 
in varnem okolju (Mar in Oatley 2008, str. 183). Pasivnost in nemoč postavita gledalca v 
regresivno stanje in kadar nam je delovanje onemogočeno, ljudje postanemo sentimentalni, 
občutljivi in jokavi. Morin (2015, str.78) je v svojem delu Kino ali imaginarni človek zapisal: 
Razoroženi esesovec hlipa nad svojimi žrtvami ali svojim kanarčkom, grobijan v zaporu 
postane pesnik. Primer kirurga, ki se onesvesti med projekcijo filma o operaciji, lepo pokaže 
sentimentalnost, ki jo nenadoma porodi nemoč. Ker je zunaj praktičnega življenja, oropan 
svojih moči, zdravnik začuti grozo razgaljenega in zmrcvarjenega mesa, natanko tako, kakor 
bi lahko začutil grozo ob pogledu na resnično operacijo. Gledalec v regresivnem stanju, 
pootročen, kakor da bi bil pod vplivom umetne nevroze, vidi svet, prepuščen silam, ki jih ne 
more nadzirati. Zato v spektaklu hitro vse preide z afektivne na magično raven. 
Fikcija se lahko prikrade v naš čustveni sistem in iz nas izvabi čustva, ki jih drugače morda 
ne bi nikoli vzeli v obzir. Čeprav se ljudje tudi na drugačne načine pripravijo do simulacije 
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človeških interakcij brez vpletanja fiktivnih stimulov, narativne pripovedi bolje delujejo na 
naš um, kot bi lahko karkoli drugega, saj je vpletenost v zgodbo zrcaljenje družbenih 
interakcij, pri tem pa dobimo še možnost vpogleda v ravnanja protagonista in njegovo iskanje 
rešitev, kar nam lahko predstavi situacije z druge perspective (Mar in Oatley 2008, str. 183). 
S tem ko se imaginarno projeciramo v situacijo, si tudi predstavljamo, kako bi sami 
odreagirali nanjo: kakšna verovanja in želje bi jaz imel, kakšne odločitve bi sprejel in kako bi 
se počutil, če bi imel določena verovanja in želje. Ne gre za premišljen, racionalen proces, 
kjer se odločamo, kaj bi naredili, temveč se lahko sproti opazujemo, kako se odzivamo na 
domišljijo. Ko si predstavljamo, da imamo določena verovanja in želje, ta tudi postanejo naša 
verovanja in želje, s tem pa imajo svoj učinek na mentalno ekonomijo: vplivajo na to, kako se 
počutimo, in pustimo, da mentalni proces poteka, kot če bi resnično bili v tisti situaciji, s to 
razliko, da ti mentalni procesi niso povezani z normalnimi senzoričnimi vnosi in vedenjskimi 
odzivi, temveč se na “drugega”, torej na lik, odzivamo v glavi in nanj želimo delovati v naših 




3 FILM, LITERATURA IN TERAPEVSTKI UČINEK ZGODBE 
3.1  Učinek zgodbe 
Ljudje vidimo enako ne glede na naše kulturno okolje: enako vidimo robove, volumen in 
globino. Kakšno zgodbo pa razberemo iz besedila, je zelo odvisno od predpostavk in 
pričakovanj, ki so kulturno determinirane (Currie 2008, str. 232). Čustva in zgodbe oziroma 
pripovedništvo imajo tako zelo jasne povezave. Čustva lahko skomuniciramo v obliki zgodb, 
in sicer gre za zgodbe, ki si jih pripovedujemo o naših lastnih izkustvih. Narativni filmi ne 
pripovedujejo zgodb o nas, ampak o fikcijskih dogodkih in likih. Po navadi filmi vsebujejo 
hiperkoherentne zgodbe, ki izkušnje organizirajo do veliko večje mere, kot bi jih lahko mi v 
našem življenju. Filmske zgodbe so v naprej narejene tako, da so osredotočene, pretirane in 
dramatične, toda njihov obravnavani subjekt še vedno izhaja iz scenarijev, ki so dosegljivi 
večjemu številu ljudi (Plantinga  2009, str. 80). 
Simulacija služi dvema glavnima namenoma:  
1. Pridobi informacije s tem, ko nam ponudi model, kadar dostop ne more biti direkten. 
Ljudje oblikujejo modele umov tistih, s katerimi stopijo v kontakt, kar jim dovoljuje, 
da oblikujejo določene sklepe o človeških mentalnih stanjih, do katerih nimajo 
direktnega dostopa. To jim daje vplogled v vedenje in kako lahko to vedenje vpliva na 
njihova lastna življenja. V literaturi je ta mentalni model poznan kot lik. Gre za 
simulacijo, ki nam dovoljuje, da spoznamo, kaj si nekdo drug želi, kaj si misli in kaj 
čuti. Ta sposobnost se v psihologiji imenuje teorija uma, znana pa je tudi pod oznako 
branje misli.  
2. Drugi namen je razumevanje in do neke mere biti sposoben predvideti obnašanje 
sistema, ki je sestavljen iz veliko interakcij. Čeprav smo ljudje relativno dobri v 
razumevanju enega procesa v določenem trenutku, imamo težavo z razumevanjem, 
kadar se ti procesi prepletajo in jih je več na enkrat. Tudi družbeni svet je kompleksen 
sistem, kjer lahko precej z lahkoto razumemo posamičen vzročni proces: če se oseba 
zaljubi, bo želela biti s svojo osebo združena. Če ena oseba poškoduje drugo, bo ta 
druga oseba želela oditi stran. Vendar pa stvari nikoli niso tako preproste, saj se 
velikokrat preplete več idej: kaj se zgodi, ko osebo poškoduje nekdo, ki ga ima rada? 
Potrebujemo več podatkov o samem razmerju in moramo si predstavljali, kako bi to 
bilo. Fikcija nam omogoča simulacijo družbenih kompleksnosti, ki pa se razrešijo, ko 
se liki sporazumevajo in se odzovejo na posledice načrtov in vtikanje v dogodke.  
Literarne zgodbe vsebujejo obe opisani funkciji simulacije, vendar pa fikcijske zgodbe niso 
direktne kopije resničnosti, saj bi to bilo nemogoče, ker je realnost neizogibno preveč 
kompleksna in podrobna. Zgodbe se zanašajo na abstrakcije (Mar in Oatley 2008, str. 175). 
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Fikcija nam lahko pomaga pri razumevanju lastne preteklosti, saj v nas prebuja osebne 
spomine, ki so po navadi čustvene narave. S tem ko sledimo zgodbi in ponovno doživljamo 
podobne dogodke iz naše preteklosti, si lahko ravno s pomočjo zgodbe razložimo, kaj se nam 
je zgodilo, in začnemo razumeti svojo preteklost. V nadzorovani raziskavi so Greenberg, 
Wortman in Stone skupino žensk, ki je doživela travmo, prosili, naj narativno upodobijo 
svoje travmatične izkušnje ali pa spišejo fiktivno, imaginarno zgodbo, kjer uporabijo svoja 
prava čustva. Na obe skupini žensk je ustvarjanje zgodb delovalo terapevtsko, saj sta kasneje 
manj pogosto hodili k zdravniku zaradi svojih psiholoških težav, vendar pa so bile ženske, ki 
so pisale fiktivno zgodbo, med samim procesom manj depresivne, zato raziskovalci menijo, 
da lahko pisanje o svojih travmatičnih izkušnjah v obliki fiktivne pripovedi vsebuje katarzo, 
čustveno regulacijo ali pa konstrukcijo potencialno bolj vzdržljivih verzij sebe (1996). Zato 
so tudi avtobiografije pomembne za predelovanje psiholoških težav.  Simulativna izkušnja, v 
katero lahko vstopimo preko pripovedne fikcije, ni le unikatna izkušnja, ampak ima prav tako 
unikatne posledice. V naših vsakodnevnih izkušnjah ne moremo pridobiti tolikšne rasti 
empatije in posrednih izkušenj o družbenem znanju. Poleg tega pa nam fikcija omogoča, da 
racionalno vidimo čustva (Mar in Oatley 2008, str. 184). 
Zgradba zgodbe je močna sturktura, ki se jo lahko uporabi za organizacijo izkušenj. Po 
navadi so zgodbe oblikovane tako, da nam zaporedje dogodkov omogoča na začetku najprej 
pridobiti uvid v situacijo, kaj se dogaja in kaj vodi do nadaljnih dogodkov. Sredina zgodbe 
pogosto razvije kompleksne odnose med liki, vzbuja misli in občutja, medtem ko konec 
poveže čustva in dogodke v zgodbi (Shectman 2009, str. 30). Mentalne asociacije in spomini 
lahko pridejo na površje ob gledanju filmov ali drugih umetniških del. Ko se spominjamo 
dogodkov ali oseb, se jih spominjamo tudi čustveno. Naši spomini so napolnjeni z afekti. 
Včasih se lahko zgodi, da spomini, ki so aktivirani, še vedno ležijo pod površjem zavesti, na 
dan pridejo le afektivne komponente, ki se pa jih občuti v zavesti. Z drugimi besedami, nekaj 
občutimo brez zavednega znanja o tem, kaj je objekt naših čustev. Umetniška dela lahko 
vzbudijo čustva, ki izhajajo iz čustveno obremenjenih spominov, brez da bi ekplicitno vedeli, 
katere vsebine spomina se na njih nanašajo (Plantinga  2009, str. 76). Čustva igrajo veliko 
vlogo v človeškem življenju in ena od the je “funkcija žarometov”. Ko hodimo po svetu, smo 
nenehno bombardirani z raznovrstnimi stimuli, od katerih posvečamo pozornost le nekaterim, 
ostale pa ignoriramo. Čustva nas usmerjajo, da lahko hitro in učinkovito razberemo, kaj je 
pomembno za nas in kaj ne, nato pa nam pomagajo organizirati te vtise v celoto. Torej ne le 
da posvečamo pozornost prav določenim podrobnostim in ostale spregledamo, ampak tudi 
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iščemo v okolju tiste določene vrste stimulov, ki so relevantni za našo skrb in vrednotenje 
okolja, v katerem se gibljemo (Plantinga  2009, str. 79). 
3.2 Vrste zgodb 
Najverjetneje so filmi z določeno kompleksnostjo v zgodbi tisti, ki bodo prej sprožili samo-
refleksijo, saj stereotipne zgodbe redkeje izvabijo iz gledalca občutke presenečenja ali 
nepričakovanosti, ki so značilni za izvabljanje samorefleksije, vendar pa nobena obstoječa 
empirična raziskava ne potrjuje te hipoteze. Brigita Höijer, ki se je ukvarjala z medijsko 
teorijo, je ugotovila, da so filmi žanra socio-realizem tisti, ki še posebej radi prebujajo osebne 
spomine in refleksijo, kar pomeni, da bolj kot se lahko film približa gledalčevemu osebnemu 
življenju, več gledalcev ga lahko uporabi za osebno refleksijo (Höijer v Bruun Vaage 2009, 
str. 170). Tukaj Bruun pripomni, da je morda familiarnost tista in ne nujno kompleksnost, ki 
je najbolj efektivna pri doseganju samorefleksije. Druga medijska teoretičarka, Ien Ang, pa je 
v svoji raziskavi ugotovila, da imajo tudi najbolj glamurozne in neverjetne zgodbe v 
telenovelah določeni čustveni realizem za nekatere skupine gledalcev, kar pripelje do 
predpostavke, da so stereotipni liki tisti, ki bodo najverjetneje sprožili samorefleksijo v 
največ gledalcih, saj se njihove izkušnje do neke stopnje dotikajo univerzalnih problemov, 
kot je odnos med materjo in otrokom, izguba ljubljene osebe itd. Bruun zaključi, da to 
vprašanje ostaja odprto (Bruun Vaage 2009, str. 170). 
Literatura glede na literarno teorijo služi kot prenos kulturnih in družbenih vrednot in 
izražanj. Gre za družbeno institucijo, ki za ustvarjanje družbe uporablja jezik. Literatura 
predstavlja življenje, življenje pa je družbena realnost, torej je analiza likov in njihovega 
obnašanja psihološko preučevanje lika, ki se mu predpiše unikatno osebnost in individualne 
razlike. V literarnih delih naj bi bil lik sestavljen iz mešanice literarnih arhetipov, ljudi, ki jih 
je pisatelj opazoval, in pisatelja samega. Za bralca morajo biti liki psihološko resnični, in 
enako velja za dogodke in zgodbo v romanu ali drami: sprejmemo jih zaradi njihove 
navidezne resničnosti, ki se odraža v njihovi dodelani psihologiji (Aras 2015, str. 251−253).  
Roman je, po Abramsovih
3
 besedah, “karakteriziran kot fikcijski poskus, v katerem želimo 
pridobiti učinek realizma tako, da ustvarimo kompleksne like z mešanimi motivi, ki pripadajo 
določenemu družbenemu razredu, se nahajajo v visoko razviti družbeni strukturi, se srečujejo 
z drugimi liki in se znajdejo sredi zelo verjetnih in vsakdanjih dogodkov”. Roman je 
potemtakem najbolj primern žanr, na katerem lahko izvajamo psihološki pristop, ki ga imamo 
                                                             
3 Abrams, M.H. (1998). A glossary of literary terms. London: Holt, Rinehart and Winston Inc. 
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do ljudi in življenja (Abrams v Aras 2015, str. 253). Literarna fikcija dopušča bolj odprti 
konec kot popularna fikcija, s tem pa ljudi pripravi do večjega razmišljanja. Njena skrivnost 
naj bi ležala v tem, da v nasprotju z drugimi vrstami popularne fikcije, kjer je zelo eksplicitno 
nakazano, kaj naj bi bralec mislil in čutil, nastopi bolj kot pogovor, aktivnost, v kateri 
uživamo in kateri posvetimo veliko časa. Umetniška literatura nam ne daje že v naprej 
pripravljenih odgovorov na naša vprašanja (Djikic in Oatley 2014, str. 502) in Shectman 
pravi, da bolj kot so izbrane slike abstraktne in dvoumne, manj nas usmerjajo in manj 
omejitev predstavljajo pri projekciji, torej izzivajo bolj individualne reakcije in so posledično 
zelo učinkovite pri analiziranju problemov. Visoko-kakovostna literatura je zanj ključnega 
pomena, saj je slabo spisan roman poln stereotipnih likov in poenostavljenih odgovorov na 
kompleksna vprašanja, ki ne pripomorejo k reševanju situacij ali razumevanju širše slike 
sveta (2009, str. 22−31). Dijkiceva študija je pokazala, da ni toliko narativna vsebina tista, ki 
lahko povzroči nihanje v osebnostni strukturi, ampak so glavni krivec za to umetniške 
kvalitete. Sam žanr ne igra takšne vloge kot umetniške kvalitete pri povzročanju sprememb v 
osebnosti (Djikic in Oatley 2014, str. 498−501).  
Plantiga je mnenja, da mednarodni art kini spodbujajo drugačno vključevanje gledalca v 
zgodbo ali like kot holivudski proivodi. Liki v art kinu pogosto nimajo tako jasnih ciljev in 
velikokrat doživljajo eksistencialno krizo, ki jih pusti paralizirane, negotove in nesposobne 
reakcije. Moderni antiheroji so v konfliktu sami s sabo, imajo nekoherentne cilje in so 
velikokrat “žrtve” tovrstnih težav (2009, str. 102). Mar in Oatley pravita, da tipični 
holivudski filmi, ki podajajo informacije na enostaven in preprost način, ne morejo vzbuditi 
dovolj kompleksne kognicije, čeprav obstajajo tudi filmi, ki vseeno vsebujejo zapletene 
motivacije in čustva, ki ležijo pod navidezno nerazumljivim obnašanjem. Eden izmed 
ključnih vidikov vsebine je torej zadovoljiva količina dvoumnosti, ki v nas vzbudi trenje z 
našimi čustvi, verovanji, namerami in cilji. Tudi fantazjske zgodbe, ki vsebujejo fantastične 
živali in okolje, poskušajo ustvariti like in situacije, ki bi ustrezale človeškim čustvom in 
medosebnim odnosov, njihov namen je poustvariti like, ki imajo prepoznavno psihologijo. 
Knjige, ki tega ne vsebujejo, so po navadi označene kot nerealne in osladne, tudi če so 
postavljene v realni svet. Na splošno pa Mar in Oatley menita, da je vsebina zgodbe veliko 
pomembnejša od samega medija, preko katerega je upodobljena, saj lahko dober film ali 
televizijska serija prav tako vsebujeta komplicirane upodobitve mentalnih procesov. Veliko 
filmov namreč prikazuje dobro izdelane in zapletene družbene odnose, posledično pa tudi 
občinstvo pripravijo do kompleksnega razumevanja družbe (2008, str. 185−186). 
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3.3 Film  
Virginia Woolf (1972, str.87) je izkušnje z novo podobo, filmom, opisala z besedami: 
Življenje gledamo, kot da v njem ne bi sodelovali. Ko zremo v platno, se nam zdi, kot da smo 
odmaknjeni od nepomembnosti prave eksistence. Konj nas ne bo vrgel s svojega hrbta. Kralj 
nas ne bo prijel za roke. Val nam ne bo zmočil nog. S te razgledne točke, ko gledamo norčije 
naše vrste, imamo čas, da občutimo pomilovanje in veselje, lahko generaliziramo in označimo 
enega človeka z atributi celotne rase. Medtem ko gledamo ladjo, ki pluje, in valove, ki se 
razblinjajo, imamo čas, da odpremo svoje glave za lepoto, zaznamo lahko čuden občutek – ta 
lepota se bo nadaljevala, ta lepota bo cvetela, ne glede na to, ali si ji lahko še ogledujemo ali 
ne. Poleg tega nam še povedo, da se je vse to zgodilo deset let nazaj. Zremo v svet, ki so ga že 
zajeli in odnesli valovi. Neveste prihajajo iz opatij – sedaj so že mame; sodne sluge so 
strastne – sedaj so tihe; mame so objokane; gostje so veseli; vse to je bilo osvojeno in 
izgubljeno, konec je. 
Vse, kar opisuje Virginia Woolf v svojem eseju, so običajni dogodki, ki bi jih lahko izkusil 
vsak realen posameznik, če je le v pravem času in na pravem mestu, da mu je to omogočeno. 
Že brata Lumiere sta ugotovila, da človeka najbolj privlači banalna, vsakdanja podoba, zato 
sta rada snemala in predvajala dogodke, ki same po sebi niso vsebovale nič spektakularnega: 
njuni filmi so vsebovali navadno življenje in mimoidoče ljudi med njihovimi opravki. Od 
začetka je bilo namreč jasno, da prvinska radovednost usmerja ljudi k želji po videnju odseva 
realnosti in da se bodo najbolj čudili predvsem ob že znanih slikah svoje hiše, svojega obraza 
in ob prizoriščih svojega dobro znanega življenja (Morin  2015, str. 22). Film pa ni le način 
gledanja, temveč tudi način slišanja, občutenja, mišljenja in odzivanja. Predstavlja ne le 
mentalni univerzum (percepcije in kognicije), temveč, kot do sedaj že vemo, celotno 
izkušnjo, povezano z emocijami, afekti in telesom. Ponuja posebno izkušnjo tistega, kar 
predstavlja, fikcijskega sveta, ki ga upodablja (Plantinga  2009, str. 49), zapelje pa nas lahko 
že zaradi veličine svojega obsega platna. Film te lahko ugrabi, s tem da ugrabitev tukaj 
pomeni, da je gledalec prevzet nad fizično prisotnostjo slike. Czach predpostavlja, da je za 
tovrstno počutje potrebno iti v kino dvorano in biti poseden med anominme tujce, saj se le 
tako lahko gledalec popolnoma zlije s filmom, kar je predpogoj za cinefilično izkušnjo (2010, 
140). Filmi se zdijo kot odlična metafora ali približek za človeško psiho (Plantinga  2009, str. 
48). 
Filma, v nasprotju s knjigo, ne mislimo, ampak ga zaznavamo. To pa je tudi razlog, da nas 
filmi, ki v svojem izhodišču obravnavajo človeka, tako pritegnejo, saj nam ne podajajo 
njegovih misli, ampak se osredotočajo na njegovo obnašanje in vedenje, prikazujejo nam 
točno to, s čimer se soočamo sami: kako je biti v svetu, se soočati s stvarmi in drugimi 
ljudmi, in kako vse te izkušnje razbrati prek gest, jezika in pogledov, ki so del komunikacije 
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vsakega človeka, ki ga poznamo (Baskar in Petek 2014, 19). Tehnični in konceptualni vidiki 
kina – približevanje, zatemnitev, izpustitev, aluzija, asociacija in jukstapozicija – zelo dobro 
oponašajo (in so morda bili ustvarjeni z namenom oponašanja) tok zavesti (Plantinga  2009, 
str. 48). Bazin je verjel, da je gledalec sposoben iz kadra-sekvence izbrskati notranje življenje 
lika in iz tega razbrati njegove namere, želje in občutja (Baskar in Petek 2014, str. 35), zato 
se zanj lahko gledanje filma primerja z normalnih izkušanjem realnega sveta (Currie 2008, 
str. 20).  Premiki kamere, postavitev objektov in oseb, uokvirjanje zgodbe, vse to ni vezano 
zgolj na zgodbo in njen pomen, ampak v gledalcih sprožajo tudi notranje, fiziološke in 
čustvene odzive (Plantinga 2009, str. 119). Ko pridemo v kino, si lahko ogledamo izvorno 
gibanje stvari, ki so mu dodana druga gibanja: premičnost kamere, ritem dogajanja in 
montaže, pospešitev časa in glasbena razgibanost, dogajanje na velikem platnu dopolnjujejo 
tehnike režije, fotografija se igra s sencami tako, da jih poudari ali izolira in s tem regulira 
tesnobo, vse to pa spodbuja gledalčevo identifikacijo (Morin 2015, str. 80). 
Povezava med obnašanjem in mentalnimi stanji je recipročna: medtem ko mentalna stanja 
razlagajo naše obnašanje, je obnašanje dokaz za hipoteze o našem mentalnem stanju. Kadar si 
ustvarjamo sliko o človeku, to storimo na podlagi njegovega obnašanja, vključno z verbalnim 
obnašanjem (Currie 2008, str. 235). Kadar govorimo o mentalnem stanju določene osebe, je 
pomembno, da opazujemo tudi obnašanje, saj je obnašanje pomemben vir dokazov za 
postavljanje hipoteze o mentalnem stanju. Tako bomo na primer skeptični, če človek, ki 
pravi, da je zelo veren, nikoli ne počne ničesar, kar bi si lahko razlagali kot obnašanje verne 
osebe (Currie 2008, str. 25). Telesna govorica, izrazi na obrazu, drža in geste sestavljajo 
primarne dele pri komuniciranju s čustvi tako v družbeni realnosti kot tudi pri filmih. S 
pomočjo različnega uokvirjanja in struktur, ki izražajo perspektivo, lahko film pokaže dele 
igralčevega telesa, ki so čustveno najbolj komunikativni. Posnetki bližnjega plana 
izpostavljajo izraze na obrazu ali ekspresivne geste, medtem ko posnetki dolgega plana 
prikazejo držo in interakcijo lika z okoljem. Na podlagi perspektive nam lahko montažer 
pokaže najprej izraz na obrazu in potem objekt, ki ga lik gleda, s tem pa pridobimo 
informacije o njegovem ali njenem čustvenem stanju in razlago, kaj je to stanje povzročilo 
(Plantinga  2009, str. 121−122).  To pa nam omogočajo zrcalni nevroni, ki jih vsebujejo 
človeški možgani. Imitiranje obraznih izrazov je izrednega pomena tako za družbene 
interakcije v realnem življenju kot je tudi osrednjega pomena za filmsko doživetje. Čustveno 
prepoznavanje se poveže z delom možganov, insulo, ki je pomembna za čustvena doživljenja 
veselja, bolečine in gnusa. Insula povezuje globoke notranje občutke in druga telesna stanja z 
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mehanizmom, ki ga oblikujejo čustva, razumljena kot starejša glede na evolucijsko 
zgodovino, in višje, novejše mentalne fukncije, ki se jih najde v frontalnem korteksu. To 
pomeni, da ko vidimo obraz nekoga, katerega bolečina ali veselje se izražata na njegovih 
obraznih potezah, imamo tendenco, da posnemamo njihov izraz na obrazu. Tako posnemanje 
aktivira iste dele možganov, ki bi bili aktivirani, če bi sami izkusili to bolečino ali veselje. 
Naši možgani so torej sposobni deljenja bolečine in veselja drugih. Izrazi na obrazu imajo 
neposreden, notranji učinek na nas, sprožijo pa ga zrcalni nevroni. Filmi, ki prikažejo telesno 
interakcijo, lahko tako v gledalcu vzbudijo čustva. V Titaniku Jack in Rose stojita na kljunu 
ladje tesno drug ob drugem, s čimer zapečatita svojo čustveno povezavo, kamera pa za 
trenutek postoji na njunih rokah, ki se nežno držita – gre za klasično neverbalno sporočilo o 
pripadnosti, združenju. Pozornost na njunih rokah dovoljuje  gledalcu priviligiran dostop do 
njune utelešene in fenomenološke izkušnje, s tem pa mu omogoči, da čuti fiziološko 
pripadnost, kot da bi bil sam prisoten v sceni (Grodal in Kramer 2010, str. 24−25). 
Čustva, ki jih gledalec občuti pri odzivanju na film, so v veliki meri tudi posledica učenja. 
Različni deli glasbe, slik, zvokov in paradigmatske zgodbe postanejo asociirani z našimi 
predhodnimi življenjskimi izkušnjami in se napajajo na nekaterih od teh čustvenih asociacij, 
ki jih je gledalec že prej imel (Plantinga 2009, str. 75). 
3.4  Literatura 
Učitelji literature že dolgo pravijo, da branje avtorjev, kot so Jane Austen, Gustave Flaubert 
ali Leo Tolstoj, pomaga razumeti druge bolje. S tem, ko zaradi branja pridobivamo večjo 
sposobnost empatije, dobivamo sposobnost in prostor za izboljšave tudi na sebi in v družbi 
(Djikic in Oatley 2014, str. 498). Bruunova je dejala, da empatija vodi do identifikacije in 
identifikacija vodi do samorefleksije, vendar pa pušča odprto vprašanje, ali je končni rezultat 
tega procesa katarza. Čeprav se je v svojih teorijah veliko slicevala na teorije in raziskave o 
literaturi, ni omenila veje, ki se ukvarja z zgodbo, empatijo, identifikacijo in katarzo: 
biblioterapija.  
Ideja zdravljenja s pomočjo knjig ni nova, njeni začetki namreč segajo globoko v zgodovino, 
do prvih knjižnic v stari Grčiji, prva uporaba termina biblioterapija pa je bila zabeležena leta 
1916. Čustva, ki se nam porajajo ob branju, so zelo podobne narave tistim, ki smo jih prej 
opisali za film: Počutimo se vesele ali žalostne, jočemo z liki, ki trpijo, želimo si, da bi se 
dobro končalo za dobre like, slabe pa želimo kaznovati, mar nam je za življenje fiktivnih 
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likov v fiktivni zgodbi, še posebej ker pridemo na koncu pogosto do spoznanja, da smo 
pridobili vpogled v določene stvari ali ideje, ki jih lahko apliciramo na naša lastna življenja. 
Že samo branje visoko-kakovostne literature deluje zdravilno in nas lahko obogati (Shectman 
2009, str. 21). Novejše raziskave so pokazale, da fikcija na sploh, še posebej pa umetniška 
fikcija, deluje kot agent samo-spremembe. Glavni razlog za superiornost fikcije nad ne-
fikcijo, ko pride do izboljševanja razumevanja drugih, je njen subjekt: razumevanje misli 
drugih in kaj bodo ljudje storili drug z drugim v družbenem svetu. Ljudje, ki berejo veliko o 
geometriji in genetiki, postanejo boljši na tem strokovnem področju, vendar pa pri 
pridobivanju družbenega znanja bralci fikcije spremenijo nekaj znotraj sebe (Djikic in Oatley 
2014, str. 500). 
Djikic in Oatley sta zasnovala raziskavo, kjer sta na podlagi empiričnih raziskav dokazala, da 
branje literarne proze izboljšuje empatijo in sposobnost razumevanja drugih, s tem pa se 
spremeni osebnost. V izvedenem eksperimentu so ljudem naključno dodelili zgodbe, ki jih je 
napisal Čehov, ali pa delo, ki je služilo kot kontrolna skupina. Ugotovili so, da so tisti, ki so 
brali Čehovega, izkusili nihanja ali spremembe v osebnosti, medtem ko jih tisti v kontrolni 
skupini, katerih delo ni bilo tako umetniške narave, niso. Sodelujoči so zelo različno opisali 
svoje spremembe: nekdo je izpostavil porast v odprtosti ali zmanjšanje vestnosti, drugi pa je 
poročal o povsem drugačnem vzorcu sprememb. Spremembe pri osebnostih so bile torej 
idiosinkratske, kar je nasprotno od sprememb, ki bi jih dosegli s prepričevanjem. Spremembe 
so spremljali tudi glede na intenziteto čustev, ki jih je bralec doživljal med branjem, in tudi ta 
čustva so bila idiosinkratska, torej različnih vrst in usmeritev. Intenziteta različnih čustev, ki 
so jih ljudje čustili med branjem Čehovih zgodb, nakazujejo na pomembnost, ki so jo bralci 
sami dodali k likom in dogodkom v zgodbi, torej koliko se jih je zgodba dotaknila. Osebnost 
je stabilen sistem in znanstveniki so dokazali, da mora biti sprememba v vsakem stabilnem 
sistemu (biološkem, fiziološkem in psihološkem) pospremljena z nihanjem, ki je dovolj 
močno, da premakne sistem na drugačen nivo. Nihanje je pomembno za spremembo v 
osebnosti tako pri negativnih spremembah, kot je travma, kot tudi pri pozitivnih, kot je rast 
pri psihoterapevtskih srečanjih. Nihanje je začasno, kar pomeni, da se osebnostni sistem pri 
veliko posameznikih med branjem začasno odpre, nato pa se povrne nazaj v svojo prvotno 
obliko. Vendar pa tisti, ki do umetniškega dela občutijo močneje in katerim se ob branju 
sprožijo močna čustva, lahko pridejo do trajne spremembe. Umetnost je torej posrednik, ne 
pa diktator samo-spremembe (Djikic in Oatley 2014, str. 498−501). 
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Shectman je istega leta kot Bruunova, leta 2009, objavil knjigo o biblioterapiji, kjer je opisal 
situacijo, ki je podobna zgoraj obravnavanim Bruuninim primerom, le da se veže na 
literaturo: Shectman je delal v skupini učiteljev, kjer so brali zgodbo o očetu, ki je imel 
prevelika pričakovanja od svojega 4-letnga sina. Čeprav je bil v večji meri ponosen nanj, je 
vseeno uporabljal grozilne vzgojne metode, kadar otrok ni zadostil njegovim pročakovanjem. 
Nekega dne je za otroka zasnoval test, ki ga ni izvedel tako, kot bi si oče želel, zato je postal 
oče zelo jezen in je otroka udaril. Ko je končal z branjem, je ena izmed članic skupine dejala, 
da je situacija podobna njeni: tudi sama je veliko truda vložila v to, da bi otroci akademsko 
blesteli, in kadar so jo razočarali, je postala jezna, kar je vodilo v kričanje, grožnje in udarce. 
Ko se je prepoznala v liku, jo je postalo sram in razumela je, kako nekonstruktivno je bilo 
njeno obnašanje. Tako je razumela, zakaj se je obnašala, kot se je, do tega pa je po 
Shectmanovem mnenju lahko prišlo le v okolju, ki je bil zasnovan terapevtsko, brez kritike 
ali obtoževanja. Pogovarjali so se o tem, zakaj je oče tako ravnal, tudi kadar njegove reakcije 
niso bile logične, kar si je članica skupine prevedla v razumevanje, da je bilo njeno obnašanje 
posledica potrebe po dokazovanju, da bi pokazala, kako je ona in njena družina uspešna. 
Skupina je njena čustva razumela in sprejela, sama pa se je odločila spremeniti svoje 
obnašanje doma, saj je doumela, da njeni otroci ne bi smeli plačati takšne cene za njene 
ambicije in ni ji bilo več všeč, kaj jim je počela (Shectman 2009, str. 27−28). 
Biblioterapija se deli na več vrst. Afektivna biblioterapija izvira iz psihodinamičnih teorij, 
katerih izvor lahko najdemo pri Freudu in se nanašajo na uporabo pisne besede z namenom, 
da razkrijemo potlačene misli, čustva in izkušnje. Strokovnjaki predpostavljajo, da se bralec 
čustveno vplete v situacijo lika in težave, s katerimi s lik sooča, s tem pa pridobi vpogled v 
lastno situacijo. Močen poudarek se daje na okrepitev čustvenih odzivov prek identifikacije z 
izkušnjami, ki jih liki doživljajo. Afektivna biblioterapija zajema ukvarjanje z globokimi 
čustvi in izkušnjami, zato si človek prek nje ne more pomagati sam in potrebuje pomoč 
terapevta (Shectman 2009, str. 22). Osrednja predpostavka pri afektivni biblioterapiji je, da 
ljudje uporabljajo obrambne mehanizme, kot je represija, da bi se zaščitili pred bolečino. 
Kadar se ti obrambni mehanizmi pogosto aktivirajo, posamezniki niso več povezani s svojimi 
čustvi, ne zavedajo se več svojih pravih čustev, posledično pa ne morajo konstruktivno rešiti 
svojih težav. Zgodbe nam pomagajo pridobiti vpogled v osebne probleme tako, da ustvarijo 
varno distanco, zaradi katere lahko ljudje stopijo na sam rob občutljivih tem – tem, ki jih 
dojemajo kot nevarne in verjetno preveč boleče, da bi se lahko z njimi soočili neposredno. 
Druga predpostavka afektivne biblioterapije pa je, da so identifikacija, raziskovanje in 
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refleksija čustev pomembni dejavniki terapevtskega procesa. Preko identifikacije z literarnimi 
liki so posamezniki izpostavljeni velikemu spektru čustev, od katerih lahko prepoznajo tista, 
ki se vežejo tudi na njih same, odkrijejo lahko določene stvari v sebi, s tem pa se ponovno 
povežejo s svojim čustvenim svetom. Občutenje je okrepljeno prek bogastva človeškega 
življenja, likov, situacij in problemov, ki ga je literature zmožna predstaviti. Visoko 
kakovostna literatura vsebuje širok nabor človeških misli in čustev, s katerimi se lahko bralec 
poistoveti, iz njih uči in aplicira na svoje življenje (Shectman 2009, str. 26). 
Kognitivna biblioterapija je nekoliko starejša praksa, ki se je začela uveljavljati v začetku 20. 
stoletja, ko so se psihiatri in knjižničarji odločili združiti moči z namenom pomagati 
pacientom s psihološkimi problemi, deluje pa tako: pacientu se ponudi knjige, ki ustrezajo 
njihovim unikatnim težavam, s tem pa so predvidevali, da se bodo te ljudje o svoji situaciji 
poučili preko procesa branja in identifikacije ter rešitve ali izpostavljeno vedenje aplicirali na 
svoje življnje. Tovrstno zdravljenje lahko poteka brez ali s pomočjo zdravil, pacient ga lahko 
izvaja sam ali pa se občasno dobi s terapevtom, da skupaj spregovorita o knjigi. Glavni focus 
je na vsebini, opisani v knjigi, in na relevantnosti, ki jo ta ima glede na človekove težave. 
Glavna predpostavka kognitivno-vedenjskih terapij je, da so vsa vedenja priučena in se lahko 
prilagodijo s pomočjo primernega vodenja. Kognitivna biblioterapija je torej proces učenja iz 
visoko kakovostnega materiala, ki ni nujno le literatura, z namenom terapevtskega 
zdravljenja. Razumljena je kot izobraževalno usmerjena vrsta intervencije, kjer sta glavna 
cilja obvladanje informacij in pridobivanje določenih sposobnosti (Shectman 2009, str. 23). 
Stik z literaturo nam lahko omogoči pravo samo-spoznanje in večje razumevanje sveta. 
Ljudje spoznajo, da so njihovi problem hkrati univerzalni in unikatni. Naučijo se, da si delijo 
povezavo z veliko drugimi ljudmi in kulturami, kar jim predstavlja tolažbo in jim legitimizira 
lastna čustva in misli. Branje ali poslušanje zgodb razkriva našo prvinsko človeško potrebo 
po odkrivanju resnice, razumevanju in iskanju razlage za boleče izkušnje, pomaga nam lahko 
tudi pri izzivanju nepravice ali pri iskanju smisla. Med samim procesom branja gre bralec, 
gledalec ali poslušalec skozi tri stopnje: identifikacija z likom in dogodki v zgodbi; katarza, 
kjer se bralec čustveno vplete v zgodbo in lahko sprosti svoja potlačena čustva pod varnimi 
pogoji; in vpogled, ki je posledica katarzične izkušnje, kjer se začne bralec zavedati svojih 
problemov in potencialno vidi rešitve zanje. Kadar ljudje berejo zgodbo ali pesem ali kadar 
gledajo film, v katerem ljudje pokažejo svoje šibke točke, ranljivost in moč, se identificirajo 
tako z likovimi izkušnjami, bolečino in trpljenjem, kot tudi z njihovo srečo. Prek tega procesa 
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identifikacije posameznik deli čustva in konflikte z liki in doživi katarzo (Shectman 2009, str. 
26−27). 
V zadnjih nekaj letih je predvsem Velika Britanija začela uporabljati filme kot terapevtsko 
orodje. Filme kot “zdravilo” priporočajo na primer partnerjem, ki imajo problem v zvezi, s 
tem da mora film obravnavati probleme, s katerimi se srečujeta sama. Po ogledu se par vrne k 
terapevtu in nadaljuje s terapijo prek pogovora, saj naj bi film paru omogočil drugačen, svež 
vpogled v dano situacijo. Večinoma gre torej za uporabo filmov kot dodatek k psihoterapiji, 
ki temelji na tradicionalnih principih. Najpogosteje se uporablja pri težavah v odnosih, krizi 
identitete in pri poskusih učenja naukov prek zaželjenih lastnosti likov. Film v tem primeru 
deluje kot pripomoček oziroma orodje, ki se ga uporablja skupaj s terapijo, ki jo izvaja 
usposobljen terapevt v za to ustvarjenem okolju in ne more delovati kot samostojen element 
pri terapiji (Hankir in drugi 2015, str. 137−141). Zgolj ogled filma namreč glede na raziskave 
Egecija in Gencoza ne privede do sprememb, ampak je za to potrebna faza diskusije, ki sledi 
in ki nato privede do novih spoznanj in omogoči prenos tega spoznanja na posameznikovo 




4 ANALIZA PRIMEROV  
4.1 Metodologija in potek dela 
Analiza kvalitativnih podatkov, kjer se kvalitativni podatki pretvorijo v izmerljivo formo z 
namenom testiranje hipotez, se imenuje konstantna komperativna metoda in sledi štirim 
korakom: 1. Primerjava primerov, ki so uporabni za vsako izmed kategorij, 2. Združevanje 
kategorij in njihovih lastnosti, 3. Odstranjevanje nerelevantnih delov in 4. Pisanje teorije.  Ta 
pristop omogoča kodiranje podatkov, ki jih potem analiziramo. Njegov namen je kodirati 
relevantne podatke tako, da prikažejo bistvo, nato pa sistematsko zbrati, vrednotiti in 
analizirati te podatke na način, ki bo prinesel dokaz za v naprej pripravljene hipoteze (Glaser 
in Strauss 2006, str. 101−110). Pri analizi pol-strukturiranih poglobljenih intervjujev sem se 
držala teh korakov in najprej primerjala odgovore vseh intervjuvancev med seboj, poiskala 
njihove skupne lastnost, jih izolirala od preostalih nerelevantnih informacij in spisala 
ugotovitve, ki so se opirale na preverjanje hipotez in raziskovalnih vprašanj. 
Pol-strukturirane poglobljene intervjuje sem opravila s šestimi ljudmi, ki so bili pripravljeni 
sodelovati. Najprej sem po njihovih samoreflektivnih izkušnjah povprašala približno dvajset 
ljudi in jim za primer pokazala dva primera iz Bruunine raziskave: primer samorefleksije pri 
filmu Velika riba in primer samorefleksije pri filmu Jeklene magnolije. Čisto vsi so 
dogovorili, da so tovrstne izkušnje že doživeli in takoj so vedeli, o čem govorim, vendar pa je 
večina za pomnenje konkretnega primera potrebovala nekaj časa za premislek. Po treh dneh 
sem izbrala šest oseb, tri ženske in tri moške, ki so se mi zdeli med seboj najbolj različni 
glede na stil oblačenja, smer študija in državo ali kraj bivanja. Problem pri raznolikosti sem 
imela pri starosti, saj so bili ljudje, ki so bili pripravljeni sodelovati, vsi stari med 23 in 32 let.  
Za intervjuje sem pripravila vprašanja, ki pa se jih nisem striktno držala: intervjuvancem sem 
pustila, da prosto govorijo, in jih usmerjala glede na njihove povedane besede. Vsi 
intervjuvanci so se spomina na samorefleksijo ob filmu zelo dobro spominjali in znali so 
opisati tako občutke, ki so jih ob gledanju imeli, kot tudi katarzo, do katere so prišli in kakšen 
vpliv je imela na njihovo življenje.  
V njihovih izkušnjah, kjer gre za povsem različno vsebino izkušnje, sem poskušala najti 
skupno ogrodje, za izbrane filme pa sem poiskala njihovo IMDb oceno, da bi jih lahko 
umestila glede na širše vrednotenje občinstva o kakovosti filma. Na IMDb strani lahko 
registrirani uporabniki ocenijo vsak film, ki je izšel, od 1 do 10. Posamezni glasovi so zbrani 
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skupaj in njihov povprečni znesek je ocena, ki je vidna na strani posameznega filma. Poleg 
glasov uporabnikov za določitev povprečne cene za vsak film uporabijo tudi Metacritic 
Score, spletno stran, kjer zbirajo ocene čim večih kritikov, in recenzije uporabnikov, 
povezave do profesionalnih kritik iz časopisov, revij in drugih publikacij (“IMDb Help 
Center, 2019”). Do sedaj najvišja ocena, ki jo je film prejel, je 9,3 (“IMDb Top 250, 2019”). 
Vse filme sem si tudi sama pogledala in jih med seboj primerjala. 
4.2 Rezultati poglobljenih intervjujev 
4.2.1 Intervjuvanka 1: Ana 
Starost: 25 let 
Spol: ženski 
Film: Na poti (On the Road, Salles 2012), IMDb ocena: 6,1 
Ana je za svoj primer samorefleksije izbrala film Na poti. Zgodba se odvija v letu 1947 v 
New Yorku, ko Sal, obetajoči pisatelj, spozna Deana Moriartyja, mladega kradljivca avtov, in 
njegovo ženo Marylou. Spoprijateljijo se ob kajenju marijuane in obiskovanju jazz klubov, 
nato pa Sal spozna Camille, mlado študentko, zaradi katere se Dean ločuje od svoje žene. Sal 
na svoji poti potuje sam in z drugimi ljudmi, vsake toliko časa pa se ponovno združi z 
Deanom. Dean živi razuzdano življenje in hodi od ene ženske do druge, si izmenjuje Camille 
in Marylou, predaja Marylou Salu in dobi dva otroka s Camille, ki jih zanemarja zaradi 
obiskov nočnega kluba. Ko Camille nažene Deana iz hiše, se Sal in Dean odpravita na pot v 
Denver, da bi poiskala Deanovega očeta, vendar ga ne najdeta in vrneta se v New York, kjer 
se Dean začne prostituirati za denar. Nekaj mesecev kasneje se odpravita v Mexico, kjer Sal 
močno zboli, Dean pa ga zapusti in se vrne v San Francisco, da bi popravil svoj odnos s 
Camille. Leta 1950 se Sal in Dean srečata na Manhattnu, vendar se Sal po kratkih prijaznih 
izmenjanih besedah obrne stran od njega in odide s svojimi prijatelji v drugo smer, in ko se 
vrne domov, lahko končno spiše svojo knjigo. 
Misleč, da se bo identificirala z glavnim likom Deanom, je pri dejanskem ogledu filma 
ugotovila, da se je v resnici identificirala z ljudmi, s katerimi je imel ta glavni lik stik, in sicer 
predvsem z Marylou in Camille, ker se je to, kar se je dogajalo njima, na podoben način 
pripetilo njej sami. “Nisem se identificirala z njima kot osebama, ampak s tem, da sta bili 
“žrtev” nekega trpljenja, kakršnega sem bila deležna tudi jaz. Ne vem, ali sta se mi zasmilili 
oni, ali pa se mi je zasmilil odnos, ki so ga imeli te moški liki do ženskih likov - zdel se mi je 
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Ker je zgodba tega para v ospredju skozi celoten film, meni, da je bila tudi identifikacija 
prisotna cel čas. Najbolj se spomni prizora, kjer je prišel prijatelj na obisk in na tej točki je 
film razjasnil, kako je Dean postavljal svoje prijatelje in razvratnosti pred svojo žensko, vse 
mu je bilo pomembnejše od nje, medtem ko jo je v zasebnosti le njiju dveh opeval in ji 
izkazoval naklonjenost. Bila mu je zelo všeč, ampak je bil pripravljen tvegati njun odnos za 
voljo kratkotrajnih užitkov in drugih žensk, s katerimi ni ravnal nič lepše kot z njo. Ob takih 
prizorih je Ana občutila svoje lastno zlomljeno srce – bolečino, ki je bila prisotna, je občutila 
do same sebe, do žensk in do moških, ki so bili uprizorjeni v filmu. 
Pred samim ogledom filma je brala istoimensko knjigo, po kateri je bil film posnet, in ker jo 
je knjiga tako pritegnila, je mislila, da bo film naredil nanjo podoben vtis. Moški v knjigi so ji 
služili za vzor in šele film ji je ponudil drugo perspektivo, zavedanje, da ona v resnici ni “ta 
moški”, ki ga je prej videla kot svobodnjaka in nekaj, kar bi si sama želela biti, ampak da v 
resnici zavzema vlogo ženske, ki ob tem moškem stoji.  
To različno razumevanje zgodbe je pripisala večim dejavnikom: Všeč ji je bilo, kako je bila 
knjiga spisana, ob branju knjige je bila tudi mlajša, v drugačnem življenjskem obdobju, nase 
je gledala drugače in ni še imela izkušenj s tovrstnimi odnosi, ki so jo prizadeli ob gledanju 
filma. V času, ko je brala knjigo, se je počutila bolj svobodno, medtem ko je bila med 
gledanjem filma ravno sama v podobni situaciji kot ženski lik, saj se je videvala s fantom, ki 
ga je zaradi podobnih karakteristik z glavnim likom v filmu prepoznala tudi v drugi luči, z 
druge plati. Film jo je privedel do bolečega spoznanja, da je ona ta ženska, ki si ne želi biti, 
da stoji ob moškem, ki predstavlja tisto, kar si je nekoč želela biti, in pa tudi, da ji takšno 
svobodnjaško obnašanje nič več ni prinašalo ideala, kot ji ga je včasih, saj je bila sedaj 
sposobna videti tudi vse negativne plati takega življenja, ki ji niso bile všeč. Vprašala se je, 
če bi se še vedno želela poistovetiti z glavnim likom, če ji je to še vedno ideal. Ugotovila je, 
da ne, saj so se ji ti moški v filmu smilili. Boleče ji je bilo tudi vprašanje, če bodo vsi moški, 
ki se ji zdijo privlačni in zanimivi, v tem obziru enaki, saj je spredvidela, da ravno tisti moški, 
ki so ji zanimivi, nimajo ničesar za dati. Zdelo se ji je, da ji film v realni luči prikazuje tisto, 
kar je sama živela in ni bila zmožna videti. 
                                                             
4 Zvočni posnetek intervjuja je v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
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Vprašanje, ali je morda film dal poudarek drugemu zornemu kotu kot knjiga ali pa ga je ona 
tako dojela, ostaja odprto. V knjigi se je bolj osredotočala na citate, besede, kako pisatelj piše, 
na gibanje, ki ga “on the road” prinese, medtem ko je bilo v filmu bolj prikazano njihovo 
obnašanje in medosebni odnosi, vedenje. Zdelo se ji je, da je film bolj sugeriral, kam naj 
gledalec gleda, medtem ko je knjiga dopuščala bolj svobodno interpretacijo, s tem da film ni 
povsem zvesto sledil knjigi. 
Poleg same zgodbe se ji je zdelo, da je filmski pripovedi veliko dodala glasba, saj se ji je 
zdelo, kot da so z izbiro glasbe želeli razložiti, kaj je tako privlačnega v življenjskem stilu, ki 
ga ima protagonist in ki ga Ana ni več odobravala. “Glasba ti daje vpogled, da začutiš, zakaj 
je to tako atraktivno in zakaj sta jazz in rock’n’roll life style privlačna … zaradi glasbe lahko 
morda lažje razumeš tega lika, ki ga drugače ne, saj se preko glasbi približaš te percepciji.”  
(Intervjuvanka 1, osebni intervju, 2019) 
Na koncu knjige je do protagonista občutila poveličevanje, po koncu filma pa žalost, saj ji je 
bilo žal, kakšna je njegova ideja svobode. Šlo je za življenje Jacka K., ki je bil portretiran kot 
genij, vendar je imel v resnici zelo žalostno življenje, ki je vodilo do zapitosti, in enako se 
zgodi v filmu: protagonist potuje, jemlje droge, vendar pa nima nobene osebe, kateri bi 
pripadal. Ženske okoli njega so se ji začele smiliti, ker se je v njih prepoznala, čeprav je 
nekoč tudi sama želela imeti tak svoboden način življenja, dokler ni spredvidela, tudi zaradi 
filma, da obstaja več od tega in da če bo šla temu nasproti, jo čaka samo veliko praznine.  
Med samim filmom je veliko jokala, česar ni pričakovala, saj je mislila, da ga bo gledala z 
veseljem. Šele pri odjavni špici na koncu filma se je zavedala svojega čustvenega stanja. 
Povedala je, da ni jokala toliko zaradi njih, ker se je zavedala, da gre samo za like, ampak jo 
je do joka pripravila žalost do nje same ali pa do uvida, do katerega jo je film privedel, torej 
kako stvari zares stojijo v njenem življenju. Drugače med filmom skoraj nikoli ne joče. 
Film ji je potrdil idejo o odnosih, ki se je sicer rojevala že pred ogledom filma. Po te 
realizaciji ni občutila večjih sprememb v sebi, ni pa tudi bila v nobeni situaciji, kjer bi lahko 
ta realizacija vplivala na njeno odločitev. Samorefleksija jo je vodila do validizacije njenih 
občutij in potrditve ocenitve situacije, sprijaznenja z realnostjo. Misli, da obstaja možnost, da 
je takrat začela na razmerja v prihodnosti gledati bolj negativno in cinično, vendar pa 




Kasneje, ko je ponovno gledala film, se ji ni več zdel tako dober, saj je spredvidela napake pri 
filmu in slabe posnetke s tehnične plati. Meni, da so bila določena čustva do filma vezana na 
točno določeno obdobje – takrat se ji je zdel film super, zelo se je je dotaknil, predvideva da 
zato, ker ga je tako močno občutila in si lahko rekla: “Ja, tako se jaz počutim!” 
(Intervjuvanka 1, osebni intervju, 2019) 
Ne spomni se, če je zaradi svojih občutij in razodetja o lastnem življenju spregledala kakšen 
del filma. Ženska je ni ne po vizualnosti in ne po obnašanju spomnila nanjo, zdelo se ji je, da 
so vsi prikazani veliko bolj “kul”, kot smo mi v resnici. Do identifikacije sta jo pripeljali 
celotna zgodba in scenografija: jazz bari, poceni moteli, pokvarjeni avti na cesti, kajenje, vse 
to jo spominja na ameriške sanje, na estetiko, ki odseva uporniški življenjski stil, ki je 
pripravljen stvari spreminjati in kar jo je nekoč privlačilo. Šlo je za slike, ki jih je prepoznala 
iz predhodnih izkušenj in ki so same poustvarile atmosfero. Pri zgodbi pa jo je poleg ženske 
na slabo obnašanje protagonista opozoril tudi pripovedovalec, ki nastopa kot njegov prijatelj 
in kiga ima prav tako za vzor, zato se tudi sam pretvori iz dobrega človeka v zapeljivca, ki 
pije in meče svoje življenje stran. Tudi to spoznanje jo je razžalostilo: da je takšno življenje 
nekaterim moškim ideal, predstavlja njihovo moškost. Do takih moških v filmu je občutila še 
eno čustvo, in to je bil gnus do tega, kako so si podajali eno žensko, in to ponovno zato, ker je 
pri tem izhajala iz sebe in svojega prepoznavanja v njej. 
Ker je zgodbo že poznala in ker film nima nobenega klasičnega zapleta, ki se lahko razreši, 
saj gre za film na poti, je že v naprej vedela, da se bo sicer nekaj zgodilo, ampak da se nič ne 
bo spremenilo, nadaljevalo se bo enako, kot se je začelo, saj je glavni pojem žanra “na poti” 
premikanje. V njem je našla neko neizbežnost, ki ne vodi ne do pozitivnega in ne do 
negativnega konca, ampak do spoznanja, da bo vedno vse ostalo enako. Ob koncu filma se je 
počutila olajšano, saj se je lahko zaradi joka izpraznila in sprejela, da so nekateri ljudje pač 
taki. To spoznanje ji je postavilo nek steber razumevanja in sprejetosti, počutila se je 
olajšano, ni pa ta ugotovitev ničesar konkretno spremenila, razen tega, da se je zavedala, da 
od takega fanta ni imela kaj za pričakovati.  
Ganili so jo tudi že brezvezni filmi, medtem ko so jo zelo dobro dodelani filmi pustili hladno, 
zato verjame, da je pri ocenjevanju filma zelo prisotna komponenta, koliko se sam prepoznaš 
v zgodbi.  
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4.2.2 Intervjuvanka 2: Bea  
Starost: 23 let 
Spol: ženski 
Film: Pogovori z drugimi ženskami (Conversations with Other Women, Canosa 2005), IMDb 
ocena: 7 
Na poročni svadbi v New Yorku moški v svojih tridesetih letih pristopi eni od poročnih 
družic približno enake starosti in ji ponudi kozarec šampanjca. Pogovor se nadaljuje in zdi se, 
da se osvajata, nakar pogovor o poroki in njunih preteklih razmerjih počasi razkrije 
občinstvu, da ne gre za dva neznanca, ampak da se poznata: sta bivša mož in žena. Prek 
njunih številnih spominov izvemo, kako je njun odnos izgledal, ko sta bila mlajša in še na 
začetku zveze. Čeprav imata že oba druga partnerja, se skupaj odpravita v hotelsko sobo, 
vendar pa je njuna odločitev, ali bosta spala skupaj, težavna in pregnetena s čustveno 
partljago, ki jo nosita drug do drugega. Obudita in osvobodita čustva, ki jih imata drug do 
drugega, in medtem ko se on zdi bolj ambivalenten do izbire poti v svojem življenju, je ona 
bolj sprijaznena in stabilna v svojih odločitvah. Zjutraj se ona vkrca na letalo za London in 
vrneta se k svojima ločenima življenjema, kjer oba premišljujeta s svojim voznikom taksija o 
prihodnosti in kako težko je biti srečen. 
Tudi pri Bei je do identifikacije in refleksije prišlo čez celotni film. Pravi, da je bila ravno 
takrat v “čudnem obdobju”. Imela je fanta, vendar se je še vedno veliko videvala s svojim 
bivšim fantom, sicer predvsem zaradi okoliščin, saj je bil njen bivši fant v isti skupini ljudi, ki 
se je nenehno družila. Ko sta se po njeni oceni začela preveč pogovarjati, je začela razmišljati 
o tem, ali ji je bilo s tem bivšim fantom bolje. Ravno v tem času je gledala ta film, kjer se 
protagonistka znajde v podobni situaciji, saj imata tako ona kot njen bivši novega partnerja, 
vendar se imata še vedno rada. Na koncu filma gresta vsak v svojo smer, kar je pripomoglo k 
njeni odločitvi oziroma spoznanju, da moramo pustiti preteklost pri miru in da je bolje, če 
gremo dalje. Med gledanjem filma je zelo jokala, čeprav skoraj nikoli ne joče ob filmih, in od 
takrat si ga je še večkrat ogledala, ker se je je tako dotaknil. Vse skupaj ga je gledala vsaj 
petkrat in čeprav ji je še vedno všeč, nanjo nikoli ni imel enakega učinka kot prvič. 
Sprva se je identificirala z obema likoma, žensko in moškim, saj gre za enako zgodbo pri 
obeh, nato pa je tehtnica prevesila na žensko stran, saj je bila ona tista, ki se je odločila, da bo 
šla naprej, kar je Bea tudi storila. Moški v zgodbi se je bolj nagibal na stran, da pusti svojo 
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trenutno žensko in odide s svojo bivšo, če bi bila ona to pripravljena storiti. Resnično se je 
prepoznala in povezala z likom, ko se je zgodba toliko razjasnila, da je postalo jasno, v 
kakšnem odnosu sta ta moški in ženska. Med filmom se je počutila zelo tesnobno: “Greš v 
taksi, greš na letalo, življenje gre naprej, v glavi pa razmišljaš marsikaj.” (Intervjuvanka 2, 
osebni intervju, 2019)
5
 Naslednja faza je bila občutje žalosti, in sicer po koncu filma: “Med 
filmom še vedno upaš, da se bo kaj drugače razpletlo, in ko vidiš, da se ne, si žalosten, ker je 
življenje takšno sranje.” (Intervjuvanka 2, osebni intervju, 2019) Konca si ne bi želela 
spremeniti, saj drugače ne bi imela zgodba takega pomena zanjo, kot ga je doprinesla, in po 
njenem spominu je tem negativnim občutkom sledilo olajšanje. Meni, da je bilo to, da je film 
videla, zelo dobro, saj se ji zdi, da ji je na tak način uspelo predelati lastno situacijo in se 
zjokati. “Brez tega filma morda ne bi in bi se še dlje vleklo vse skupaj, tako da je pomagal. 
Po filmu je bilo lažje, nehala sem se videvat s tistim fantom, ostala sem s svojim partnerjem  
in nekaj časa sva se imela še lepo. Film je pustil dolgotrajne posledice.” (Intervjuvanka 2, 
osebni intervju, 2019) 
Do protagonistke je Bea občutila podobna čustva kot do sebe: zgražanje, ker je te misli sploh 
imela, in razočaranje, hkrati pa sočutje do protagonistke. Pravi, da nas družba nauči, da takih 
misli ne smemo imeti, torej če si z nekom, ne smeš misliti na nekoga drugega, zato se je 
zgražala nad samo seboj in poskusila ta čustva zatreti. Med gledanjem filma so se ji porajala 
mešana čustva, saj ji je bil film všeč, zdel se ji je ljubek, po drugi strani pa je dejanje 
obsojala.  
Film je gledala šest let nazaj in tako močno se je je dotaknil, da se celotnega dogodka zelo 
dobro spomni. Misli, da se med samim gledanjem ni izgubila v lastnih mislih in ni zamudila 
nobenega dela zgodbe. K temu je po njenem mnenju doprinesla posebna filmska tehnika, ker 
film prikazuje prizori iz dveh zornih kotov, njenega in njegovega, s ten pa se je počutila bolj  
vpeta v zgodbo. Na film je naletela slučajno po televiziji. 
4.2.3 Intervjuvanka 3: Celina  
Starost: 30 let 
Spol: ženski 
Film: Jesenska sonata (Autumn Sonata, Bergman 1978), IMDb ocena: 8,3 
                                                             
5 Zvočni posnetek intervjuja je v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
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Hčerka Eva povabi svojo mamo Charlotte na obisk domov k sebi in svojemu možu. Videli se 
nista že več kot sedem let. Njena mama je svetovno znana pianistka, vendar njena hčerka ne 
poseduje njenih talentov, čeprav je tudi sama spisala dve knjigi in zna igrati klavir. Evine 
prioritete so skrbeti za dom in biti dobra žena, mama in sestra, medtem ko je njena mama 
celo svoje življenje posvetila svoji karieri. Film kmalu razkrije, kako mama ni posvečala 
pozornost ne Evi in ne svoji drugi pohabljeni hčerki, za katero sedaj skrbi Eva. Sredi noči se 
mama prebudi zaradi nočne more, v kateri jo Eva davi, in zgodba se nadaljuje v soočanju 
med mamo in hčerko, ki začneta razčiščevati njuno preteklo razmerje. Mama namreč nikoli 
ni bila prisotna v njenem življenju, kadar pa je bila, se je zdelo, da svojo hčerko samo 
kritizira in da v ničemer ne more biti dovolj dobra, medtem ko si za svojo drugo, pohabljeno 
hčerko, želi, da bi bila mrtva. Po strašnem nočnem prepiru mama odide, Eva pa ji pošlje 
pismo, kjer prevzame vso krivdo nase in pusti odprto možnost za pobotanje. 
Celina je v filmu Jesenska sonata v odnosu med hčerko in mamo prepoznala odnos med sabo 
in njeno teto, prav tako je pridobila širše razumevanje, kako zunanja okolica dojema njun 
odnos zaradi poklica, ki ga je teta opravljala. Velika povezava med mamo, ki jo je igrala 
Ingrid Bergman, in njeno teto je bila ta, da sta bili obe uveljavljeni glasbenici, ki ju je okolica 
dojemala kot zelo nadarjene in dobre v tem, kar sta počeli, s tem pa je prišla miselnost, da so 
te nadarjene umetnice tudi dobre osebe. “Ta film zelo dobro pokaže, kako na osebni ravni te 
ljudje po navadi res katastrofalno delujejo in kako lahko povsem zadušijo ljudi, ki so okoli 
njih in z njimi osebno vpleteni. S te perspektive sem se zelo našla v tej situaciji, saj sem se 
identificirala s to hčerko.” (Intervjuvanka 3, osebni intervju, 2019)6 
Enako kot pri ostalih dveh dekletih je tudi Celina (osebni intervju, 2019)  izpostavila, da 
misli, da se je identifikacija odvijala skoti celotno zgodbo, najmočnejša pa je postala v zadnji 
tretjini filma, kjer sledijo prizori, ki pokažejo, kako se hčerka ne zna postaviti sama zase, ne 
zna skomunicirati, kaj jo moti, ampak se samo pogrezne sama vase in tiho trpi navznoter.  
S tem sem se zelo poistovetila, čeprav gre za eno veliko razliko, in sicer jaz sem bila takrat 
stara 20, v filmu pa gre za odraslo žensko. Ta konec, ki je pokazal, kako ne zna skomunicirati 
problema in vso breme in konflikt prevzame nase, je bil najbolj močen. Ko sem to gledala, 
moj konflikt še ni bil razrešen, teta je bila še vedno v mojem življenju, zato si želim film 
videti ponovno, saj me zanima, kako bi ga videla zdaj, ko sem ta pataloški odnos med nama 
presekala. 
Meni, da je na podzavestni ravni že vedela, za kakšen odnos se gre, ampak ker je bila takrat 
še mlada, ni imela zadostnih orodij, s katerimi bi si to zares znala interpretirati ali ubesediti, 
                                                             
6 Zvočni posnetek intervjuja je v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
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film pa ji je dal potrditev, da tovrstne situacije obstajajo in da ni vse samo v njeni glavi. Kar 
je hčerka očitala svoji mami, torej kako je z njo ravnala v otroštvu, so bili podobni očitki, kot 
jih je Celina imela do svoje tete, ko je prišlo do njenega otroštva. Ravno dejstvo, kako močno 
se je je film dotaknil, jo je pripravil do tega, da je razumela, da se nekaj skriva v ozadju in da 
mora ta odnos raziskati dalje. Po filmu se je začela o tem več izobraževati in o takih 
tematikah brati, s tem pa je ozaveščala, kaj se ji je dogajalo. “Je pa bil ta film prvotni triger, 
ki je za seboj potegnil neko večletno ozaveščanje.” (Intervjuvanka 3, osebni intervju, 2019) 
Kolikor se lahko spomni, je ob gledanju občutila žalost, hkrati pa razumevanje in olajšanje, 
saj je z ogledom filma dobila potrdilo za nekaj, kar je vedela, da je globoko v sebi že čutila, 
ampak noben ni tega sveta malomeščanskih klasičnih glasbenikov na takšen način videl, torej 
kot neke hladne, grde ljudi, vedno je bilo to obdano z bliščem in intelektom. “Ta film pa je to 
na nek brutalno točen način to pokazal. Tako da sem na koncu čutila olajšanje, ker sem videla 
nekaj, kar se je tako skladalo z mojo situacijo.” (Intervjuvanka 3, osebni intervju, 2019) Do 
lika hčerke je občutila žalost in usmiljenje, morda celo pomilovanje, kar pa se ji zdi bizarno, 
saj se zaveda, da je s tem na nek način pomilovala samo sebe, glede na to, da se je z likom 
poistovetila. “Ampak morda je bilo ravno pomilovanje tisto, ki mi je dalo moč, da sem se 
brcnila v rit in si rekla, ok, naredi nekaj glede te svoje situacije, da ne boš pristala tako kot 
ona (hčerka).” (Intervjuvanka 3, osebni intervju, 2019) Konec se ji je zdel super tudi zato, ker 
je realen. Večina družinskih situacij ostane nerazrešenih ali potlačenih, saj vse pospravijo pod 
preprogo in ne razčistijo, ne dajo vseh kart na mizo. To se ji je zdel edini logičen konec, ne 
glede na to, kako žalosten je bil, zaradi njega pa je vedela tudi, da tega zase noče. 
Do identifikacije je po njenem spominu prišlo čez cel film, do same refleksije pa 
najverjetneje po koncu filma. “Ker gre za tiste vrste film, o katerem potem še več dni 
razmišlaš, tako da je prišlo razumevanje naknadno … ker nisem mogla nehati razmišljati, 
počasi sem ozaveščala stvari. To ozaveščanje je kapljalo še kakšen teden ali dva po tem, ko 
sem film videla.” (Intervjuvanka 3, osebni intervju, 2019) Film je spremljala od začetka do 
konca in nanj nato kot na celoto reflektirala, samorefleksija je prišla naknadno.  
Film ji je bil zelo všeč in misli, da je na samorefleksijo vplivala tudi glasba. Eden najbolj 
močnih prizorov, ki se jih spomni, je ta, ko mama in hči skupaj igrata klavir, izpostavljeni so 
bližnji posnetki njunih obrazov, kjer lahko brez besed gledalec razbere vsa čustva. Po njenem 
mnenju je bila tudi odlična igra igralk tista, ki je z obrazom in pogledom pokazala veliko več, 
kot bi lahko katere koli besede. 
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4.2.4 Intervjuvanec 4: Dejan 
Starost: 33 let 
Spol: moški 
Film: Dejan si je pri svoji pripovedi izbral dva filma: Dobri Will Hunting (Good Will 
Hunting, Van Sant 1998), IMDb ocena: 8,3, in Klub golih pesti (Fight Club, Fincher, 1999), 
IMDb ocena: 8,8. 
Klub golih pesti pripoveduje Narator brez imena, ki je nezadovoljen s svojo službo in 
imetjem ter trpi za insomnio. Svojo odrešitev išče v skupinskih terapijah za pomoč obolelim 
za rakom na modih, kamor zahaja tudi Marla. Na poti s poslovnega potovanja Narator spozna 
prodajalca mil Tylerja. Ko se vrne domov, ugotovi, da mu je stanovanje uničila eksplozija, in 
za pomoč se obrne k Tylerju. Tyler ga opozori, da je (Narator) podrejen konzumerizmu. Na 
parkirišču Tyler prosi Naratorja, naj ga udari, in tako se začne njun prvi pretep. Narator se 
preseli k Tylerju domov in njuno konstantno pretepanje pritegne vedno več moških, zato 
ustanovita skupino z imenom Klub golih pesti. Moški se redno dobivajo in rekreativno 
pretepajo. Marla in Tyler se zapleteta v afero, Narator pa da odpoved in izsili iz svojega šefa 
izplačilo. Klub golih pesti pridobiva vedno novejše člane, Typer pa jih poskuša rekrutirati za 
novo proti-materialistično in proti-korporativno organizacijo Projekt Mayhem, za katero 
Narator ne ve. Narator izve, da je Tyler povzročil eksplozijo v njegovem stanovanju. Ko 
poskusi izdati Tylerja policiji, ugotovi, da vsi mislijo, da je on sam Tyler, kar se na koncu 
izkaže za resnično. 
Will Hunting je 20-letni genij, ki se uči sam, saj mora čez dan delati kot hišnik na šoli. Svoj 
prosti čas preživlja s pitjem s prijatelji, dokler ne reši zelo težavnega matematičnega 
problema, ki ga je na tablo v šoli napisal profesor za svoje učence. Will se zaplete v pretep in 
je aretiran. Na zatožni klopi se zagovarja sam, pri tem pa ga opazuje profesor, ki tudi uredi, 
da se Will izogne zaporu in začne študirati matematiko pod njegovim vodstvom, vendar pod 
pogojem, da hodi tudi k terapiji. Will se strinja, vendar svojega terapevta ne jemlje resno, 
zato se profesor zateče po pomoč k svojemu prijatelju dr. Seanu. Seanu, v nasprotju z 
drugimi, uspe prodreti skozi Willove obrambne mehanizme in Will se počasi uči ljubezni ter 
začne iskati produktivno karierno pot. 
Film Dobri Will Hunting je Dejan bral na nasprotni način: medtem ko je v filmu Will “rešen” 
beden dela nižjega sloja, postane “nekdo” in najde ljubezen, je on v filmu videl Willa, kako je 
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bil povsem srečen na začetku filma, ko je delal kot paznik na faksu in delavec na gradbišču, 
vmes pa je reševal izjemno zahtevne matematične naloge za zabavo. Identificiral se je z 
Willom, saj so vsi, ko je bil mlajši, od njega ogromno pričakovali, ker je bil inteligenten. Teta 
mu je govorila, da bo nekoč odkril zdravilo za raka, vsi ti pritiski in pričakovanja od drugih 
pa so v njem povzročali velik stres. Dobri Will Hunting je bil zanj sproščujoč, čeprav si ga je 
interpretiral drugače, kot je film od njega pričakoval – in namesto potrebe po tem, da bi 
postal “nekdo”, tako kot to postane Will, se je tega stresa in pričakovanj otresel ter se odločil, 
da bi rad bil to, kar je bil Will na začetku filma: hišnik. Spraševal se je namreč, zakaj ne 
moreš delati drugega, tudi če si pameten? Vedno je imel občutek, da ni dovolj dober, hkrati 
pa mu ni bilo dopuščeno, da česa ne bi vedel. Povedal (osebni intervju, 2019)7 je: 
Ko sem bil 4. razred osnovne šole, nisem razumel enega sklona in vprašal sem učiteljico, če 
mi lahko razloži. Odvrnila je, da se iz nje zafrkavam, da jaz ne morem ne razumet. Nisem 
imel možnosti, da bi mi spodletelo in da bi to bilo ok. Vedno so govorili, da se ne trudim 
dovolj, da bi mi moralo biti enostavno. Will pa je bil pameten, ampak sploh ni delal faksa, 
nikogar to ni zanimalo, bil je delavec in vse je bilo ok. To mi je predstavljalo glavno 
samorefleksijo, da je ok, če si samo delavec in si pameten. 
V filmu se je našel tudi v prizoru, kjer Will sam sebe brani na sodišču, saj ga je spomnilo na 
to, kar je sam naredil v osnovni šoli. Imel je učiteljico, ki ga ni marala, in na testu mu je 
dodelila oceno 4 namesto 5, čeprav je znal odgovoriti na vsa vprašanja. Rekla je, da mu je 4 
dala zaradi njegovega obnašanja. Spisal je pritožbo, kjer je na podlagi določenega členak 
zagovarjal tezo, da se mora v šoli ocenjevati samo znanje. Ko ji je pritožbo pokazal, je šla do 
ravnatelja in ravnatelj se je strinjal z njim. Prizor, ko se Will znajde na sodišču, ga je 
nasmejal, saj ga je spomnil nanj pri 12ih letih. 
Kar se je začelo pri Dobremu Willu Huntingu, se je nadaljevalo s filmom Klub golih pesti, ki 
se osredotoča na to, kako ljudje delajo, kar jim družba narekuje, da morajo početi. Dejan 
(osebni intervju, 2019) je pojasnil: 
V enem prizoru protagonist kupuje v Ikeji stvari, ki se tako ali tako čez čas uničijo, želel je 
imeti najnovejši avto, hkrati pa je bil v službi, ki jo je sovražil, živel je zlagano življenje in 
vprašal sem se, zakaj bi to počel? Jaz imam sedaj nek brezvezen star avto, pri katerem 
zamenjujem stare dele za nove, in vsi me sprašujejo, zakaj to počnem, pravijo, da je brezveze 
… ampak zakaj bi kupoval nov avto? Je avto, ki ni vreden nič, ampak noben ga ne bo ukradel, 
dela super.  
Klub golih pesti mu je razjasnil, da se s takimi stvarmi ne potrebuje obremenjevati. Tako kot 
ostali ga sam film ni pripeljal do tega, da bi prvič začel razmišljati na tak način, mu je pa 
potrdil nekaj, o čemer je že razmišljal.  
                                                             
7 Zvočni posnetek intervjuja je v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
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Ko ga je gledal, je bil še v najstniških letih. Pri 16ih letih se je trudil, da bi bil “normalen”, da 
bi bil tak, kot so ostali, saj se je smatral za čudaka. Začel je hoditi ven vsak vikend, se 
poskušal družiti z ljudmi, po približno letu in pol pa se je začel spraševati, zakaj to počne in 
kje je bistvo tega početja. Nato je gledal film Klub golih pesti, ki je deloval kot pika na i: 
delno mu je potrdil, kar je že vedel, delno pa mu je nadaljno odprl obzorja filozofije 
razmišljanja, kot se jo najde v tem filmu. Pri 17ih letih je pustil šolo, ker mu je bilo vse 
“fake” – zlagano. Jedro te zlaganosti mu je predstavljalo zavedanje, kaj vse se skriva v ozadju 
in da je vse, kar ti ljudje govorijo, zlagano. K temu razumevanju je pripomoglo njegovo 
udejstvovanje v zavodu, kjer so izvajali politične kampanije, zato je že pri zgodnjih letih 
videl, kaj pomeni pranje denarja in podobne spletke v ozadju. Iz šole se je izpisal tudi zaradi 
konflikta, ki ga je imel z učiteljico.  
Pri Klubu golih pesti mu je v spominu najbolj ostal citat, ki pravi, da si svoboden šele, ko vse 
izgubiš (Intervjuvanec 4, osebni intervju, 2019):  
Zdi se mi, da se zelo oklepamo neke varnosti, ki niti ni nujno v fizični obliki … šele ko 
izgubiš to neko identifikacijo, si prost. Polno stvari je takih, ki se jih oklepaš, kot sem se jaz 
tega, da sem pameten. Med izpiti sem anksiozen. Zdaj sem šel pisati en pisni izpit, ki je trajal 
uro in pol in sem obupal nad njim. Rekel sem si, fak, to bom padel, ne znam. Potem ko sem 
videl, da bom padel, mi je postalo vseeno in odločil sem se, da bom to vzel kot vajo in rešil 
test do konca, kar sem tudi naredil. Ko sem nehal biti paničen, ko je bilo ok, če ne naredim 
izpita, mi je uspelo dokončati stvari. Lik iz Kluba golih pesti je imel bedno službo, ki jo je 
sovražil, bil je insomniak, ampak se je bal izgubiti službo zaradi neke finančne varnosti, hiše 
… ampak moramo se osvoboditi. Jaz pri 32ih še vedno delam faks, vmes pa delam v klicnem 
centru in mi je super, ker mi je povsem nestresno. Lahko bi za vedno delal v klicnem centru, 
fino je. Na ta citat se lahko navezuje tudi moja izkušnja z drogami: vedno sem imel za 
vrednoto to, da ne bom jedel drog. Potem sem si pa enkrat rekel fuck it in jih poskusil. Zdelo 
se mi je, da se mi je cel svet odprl tisti večer, začel sem se razumeti. Ne spodbujam rednega 
jemanja drog, ampak ko sem izgubil to vrednoto in mi je bilo vseeno, mi je bila izjemna 
izkušnja. To se je zgodilo po filmu in ob tej izkušnji sem se spomnil na film oz. me je film 
spodbudil k temu. Film na sploh mi je bil potrditev, ko sem ga gledal, da je vse zlagano. 
Medtem ko je vse to čutil že pred filmom, meni, da je bil strah pred neznanim tisti, ki mu je 
prepričeval videti stvari tako, kot jih je videl s pomočjo filma oziroma po filmu. Za primer je 
navedel, da je z gledanjem filma tako, kot če pri sebi odkriješ bulo in predvidevaš, da je rak, 
nato pa potrebuješ še potrditev, da je temu res tako. Ko dobiš potrditev, postane bolj močno 
in realno, in to vlogo je pri njemu igrala samorefleksija pri filmu.  
Ko pomisli nazaj na čustva ob gledanju filma, so tudi filmska izrazna sredstva tista, ki mu 
pomagajo najti usmeritev: spomni se temačnosti v Klubu golih pesti, kjer je bila vedno 
mračna ali pa sterilna luč. Izmenjevali sta se svetloba noči in neonska svetloba, hladne barve 
so prevladovale, nikjer ni čutil občutka domačnosti, razen tam, kjer liki skupaj zasedejo hišo, 
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po tem ko se osvobodijo svojih okov. Ko pomisli na to hišo, se spomni tople svetlobe, ki mu 
je dajala prijeten občutek. 
H Klubu golih pesti se nenehno vrača: od ogleda filma dalje si nikoli ne izposoja denarja, saj 
ga je film spodbudil k razumevanju kreditov, bank in zadolženosti. Filma si od prvega ogleda 
ni nikoli več pogledal, saj verjame, da v drugo film ne more učinkovati tako, kot je prvič. “Če 
gledaš film ponovno, ga uničiš, ker vidiš nekonsistentnosti, kar pokvari izkušnjo.” 
(Intervjuvanec 4, osebni intervju, 2019) 
Po ogledu filma Klub golih pesti se je Dejan počutil derealizirano, po filmu Dobri Will 
Hunting pa olajšano, z Willom je tudi sočustvoval in občasno ga je bilo zanj strah (osebni 
intervju, 2019): 
V redu je, če imaš slabo službo. Zakaj bi napredoval, če mi je ta služba v redu? Tudi če si 
pameten in veliko obetaš, so še druge okoliščine, ki vplivajo na tvoj uspeh:  morda moraš 
dobiti pravo priložnost, tako kot v filmu, so tudi drugi dejavniki, da ti ne rata. Prej sem bil 
zelo strog do sebe, niti mi ni toliko mama težila, bil sem perfekcionist, azijski starš samemu 
sebi. Ker če ne boš delal dobro, boš failal in pometal ceste, boš hišnik, s tem v Sloveniji zelo 
radi grozijo, če ne boš priden. Čistilke so dane kot primer, kaj bo s tabo, če ti spodleti v 
življenju. In pa hkrati, če si bil pameten, si imel neko odgovornost. Imel sem enega sošolca, ki 
je bil morda že za v posebno šolo, in so mu ploskali, če je dobil 2. Pri meni je bilo pa vse 
samoumevno in če sem dobil slabo oceno, sem bil len, grozen … in to nekako ponotranjiš, 
postane del tebe in začneš verjeti. Ne smeš pustiti, da se to zgodi. Dobri Will Hunting mi je 
dovolil, da sem si rekel, pa kaj pol. Klub golih pesti pa mi je dal zavedanje, da je ok, če si 
čuden, nenormalen, in da ni vse v visokem družbenem status: zakaj bi ga hotel imeti? Kaj 
imaš od tega? Avto, ki dela, te pripelje od točke a do točke b. 
Prepričan je, da se med ogledom filma ni izgubil v mislih. 
4.2.5 Intervjuvanec 5: Evan 
Starost: 28 let 
Spol: Moški 
Film: Čudo (Wonder, Chbosky 2017), IMDb ocena: 8.0 
Čudo pripoveduje o 10-letnem dečku Auggiju, ki živi s svojimi starši in sestro. Rodil se je z 
redko zdravstveno obrazno deformacijo, zaradi katere je moral prestati 27 operacij in se šolati 
doma. V petem razredu pa se ga odločijo poslati v šolo, kjer ga sošolci sprva izobčijo, kmalu 
pa mu uspe skovati tesne vezi z enim od dečkov, Jackom. Vendar pa za noč čarovnic, oblečen 
v kostum, presliši pogovor med sošolci, kjer se tudi Jack norčuje iz njega, kar Auggija zelo 
prizadane. Kasneje se mu Jack opraviči, Auggie postane bolj sprejet s strani sošolcev in na 
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končni šolski podelitvi Auggie prejme nagrado za “izstopajočega med sošolci”. Ob prejemu 
nagrade doživi stoječe ovacije s strani vseh prisotnih.  
Konec leta 2000 je imel Evan razmerje s takratno punco, ki pa ga ni izpolnjevalo. “Ni bilo 
grozno razmerje, ampak mislim, da se noben od naju ni počutil dobro v tem odnosu, zaradi 
različnih razlogov.” (Intervjuvanec 5, osebni intervju, 2019)8 Nekega nedeljskega večera sta 
šla v kino, kjer sta gledala film Čudo. Evan se spominja, da se je med samim gledanjem 
počutil prevzetega zaradi občutka sprejetosti, ki ga je glavni lik v filmu prejemal. Na koncu 
filma ljudje protagonista sprejmejo in cenijo, imajo ga radi in mar jim je zanj. Evanu je v 
glavo prišla misel, da si resnično želi, da bi tudi njega ljudje sprejemali na tak način. Povedal 
je, da se je počutil čustveno navezanega na ta lik, saj se v svojem življenju na sploh, pa tudi v 
razmerju s punco, ni počutil sprejetega; preveval ga je občutek, da ni dovolj dober, in na 
platnu je gledal nekoga, ki je to bil. Ob koncu filma je prišel do spoznanja, da se ni počutil 
dovolj dobrega. 
Identifikacija je po njegovem mnenju prišla v drugem delu filma, ko začnejo ljudje fantka 
bolj in bolj sprejemati, najbolj pa mu je v spominu ostal konec filma, kjer fantek prejme 
nagrado in vsi ga imajo radi. Do lika je občutil empatijo in razumevanje, čeprav se Evan zelo 
razlikuje od lika, saj gre pri liku za težave fizične narave. Evanova empatija je bila usmerjena 
proti razumevanju, čez kaj gre ta fantek, in znanem občutku, da tudi Evan ve, kako je, če si 
izključen in drugačen od drugih otrok. Čustvo, ki ga je še zaznal, je bilo ljubosumje, saj si je 
želel, da bi tudi on lahko dobil, kar je dobil protagonist: cenjenje in sprejetost. Konec filma se 
mu je sicer zdel arhetipski, kjer dober človek dobi, kar si zasluži, vendar pravi, da mu je bil 
konec všeč, saj je na ta način spoznal, da si želi enak zaključek tudi za svoje življenje – kar je 
lik dobil na koncu, si tudi sam želi pridobiti. Ko je občutil empatijo do lika, se je zavedal, da 
jo je občutil tudi do sebe in da so bila čustva, usmerjena proti liku, avtomatično usmerjena 
proti njemu samemu. Videl se je v njem in s tem mu je bilo žal za samega sebe. 
Do samorefleksije je po njegovem mnenju prišlo po koncu filma. Med filmom je sprva 
prepoznal občutke: nekaj je čutil in začel se je spraševati, kaj čuti. Proti koncu filma je že 
bolje razumel, kaj čuti, nato pa je začel stvari interpretirati in povezovati s svojim življenjem. 
Filma se spomni zgolj po zgodbi, nobena filmska izrazna sredstva mu niso ostala v spominu. 
Pravi pa, da mu je film pomagal spoznati, kaj čuti navznotraj in kaj čuti do sebe. Pokazal mu 
                                                             
8 Zvočni posnetek intervjuja je v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
56 
 
je drug del sebe, in čeprav se je vsega tega že prej delno zavedal, to zavedanje ni prišlo do 
takšne stopnje, kot ga je nato pridobil zaradi filma. “Občutki in zavedanje ob njih niso bili 
nekaj povsem novega, bolj je šlo za potrditev in priznanje tega.” (Intervjuvanec 4, osebni 
intervju, 2019) Film mu je pomagal spoznati, da si želi bolje od stanja, v katerem je bil. Nase 
ni začel gledati drugače, si pa je priznal svojo potrebo po tem, da bi bil sprejet. Sedaj pravi, 
da je danes, nekaj let kasneje, v veliko boljšem odnosu s samim sabo.  
Film se mu je zdel čudovit in po ogledu se je počutil precej pozitivno. Ko sta s punco 
zapustila kino, se mu je zdelo, kot da je na nek način še vedno v filmu, želel je nadaljevati 
življenje iz filma, in ko je prišel do spoznanja, da je lik v filmu sprejet, on pa v svojem 
življenju ne, mu je bilo težko ponovno preiti iz filma nazaj v realno življenje. Med filmom se 
je počutil dobro, ni pa se več počutil dobro, ko se je moral vrniti v realnost, in to ga je 
žalostilo. Vesel je, da je film videl in da je do tega spoznanja prišlo. 
Dopušča možnost, da je zamudil kakšen del zgodbe, ko je razmišljal o sebi, saj se mu to na 
sploh pogosto dogaja.  
4.2.6 Intervjuvanec 6: Fran 
Starost: 24 let 
Spol: moški 
Filmi: Klub golih pesti (Fight Club, Fincher 1999), IMDb ocena: 8,8, Diplomiranec 
(Graduate, Nichols 1967), IMDb ocena: 8, After the Wedding (Freundlich 2019), IMDb 
ocena: 5,4, Asako I & II (Netemo sametemo, Hamaguchi 2018), IMDBb ocena: 6,9, 127 ur 
(127 hours, Boyle 2010), IMDBb ocena: 7,6, Terminator (The Terminator, Cameron 1984), 
IMDBb ocena: 8,0. 
Ko je Fran prvič gledal Diplomiranca, je med ogledom zaspal, saj se mu je zdel film 
brezvezen, ob drugem ogledu pa ga je povsem prevzel.  
Do samorefleksije pri Klubu golih pesti je prišlo pri prizoru, ko se protagonist znajde v Ikeji 
in našel se je med pripadniki potrošniške družbe. Prizor ga je opozoril na to, da si ne želi biti 
tak, ne želi se počutiti izpopolnjenega s kupovanjem novih stvari. Začel se je spraševati, kaj 
pomeni biti resnično svoboden. Ni si znal predstavljati sebe, kjer bi hodil v eno službo in 
sledil vsem družbenim normam.  Že prej je sicer vedel, da ga konzumerizem ne izpopolnjuje, 
film pa ga je v to še bolj prepričal. Pri študiju se sam sebi zdi oportunističen, saj, tako kot v 
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Diplomirancu, študira tisto, kar je dobro študirati zaradi zaposlitve in zdi se mu, da veliko 
stvari počne za voljo varnosti v življenju, čeprav ga te stvari ne zanimajo. Stvari, ki bi jih rad 
študiral, ne prinašajo denarja, zato jih ni šel študirati. Film mu je pokazal, da točno tako 
deluje svet, in zaželel si je, da temu ne bi bilo tako.  
Med gledanjem Kluba golih pesti se je z likom Naratorja identificiral čez cel film, čeprav je 
tukaj omenil, da gre morda bolj za to, kaj bi si sam želel biti. Do lika je na začetku občutil 
gnus, preziral ga je, tako kot je morda preziral samega sebe zaradi svoje oportunistične 
narave, na koncu pa je lik vzljubil, saj se popolnoma preobrazi. Po ogledu se je počutil dobro, 
medtem ko je pri Diplomirancu bolj občutil strah pred osamosvojitvijo in ne-podrejanjem 
družbenim normam, saj se na koncu filma protagonist sicer osvobodi in gre v drugo smer od 
načrtovane, vendar se ponovno znajde v stanju negotovosti in ne ve, kakšen bo njegov 
naslednji korak. “Tako da ta je bolj zastrašujoč, če razmišljam o sebi, kam grem, kaj me še 
čaka oz kaj si želim biti in koliko delam za to, da bi postal, kar si želim biti.” (Intervjuvanec 
6, osebni intervju, 2019)
9
 
V spominu mu je pri Diplomirancu najbolj ostal prizor, ko pride domov po tem, ko diplomira, 
in doma mu pripravijo zabavo. Vsi mu hočejo čestitati, ampak on hoče biti samo sam, ker ne 
ve, kaj si sploh želi v življenju. Oče mu reče, naj gre dol, ker ga vsi čakajo, on se pa noče 
družit z njimi. Podoben učinek, kjer se je z likom poistovetil, je imel nanj prizor, ko mora 
protagonist sprobati potapljaško opremo, in ko se potopi v bazen, je tam čisto sam.  Zelo se 
spomni nemih prizorov, kjer so s kadriranjem pokazali, kaj se protagonistu dogaja v življenju.  
Do samorefleksije je prišlo tudi pri filmih 127 ur in Terminator, in sicer zaradi njegove 
izkušnje v otroštvu, ko je imel na roki veliko operacij. Pri teh dveh filmih je fizično bolečino 
prav občutil, saj si v filmu 127 ur protagonist odtrga roko, pri Terminatorju pa roka razkrije, 
da gre za robota. Pravi, da ga vsakič, ko gleda filme in vidi body horror, ne zmoti nič drugega 
kot karkoli v povezavi z roko. Kadar vidi roko, ga začne boleti in vse trenutke podoživi.  
Peti film, ki ga je izpostavil, je After the Wedding, kjer oče ugotovi, da je bolan. Izvemo, da 
se bo njegova hčerka poročila, oče pa ve, da bo umrl, in na zabavi pride do prizora, kjer so 
vsi veseli in plešejo, ko pa gre njegova žena spat, doživi živčni zlom. Začne se jokati in 
govoriti, da si ne želi umreti, da ga je strah. “Ravno takrat je imel moj dedek raka in bilo je 
res grozno: ta prizor, ko se zaveš, da ni rešitve, da gre samo proti koncu. To je bilo kar 
                                                             
9 Zvočni posnetek intervjuja je v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
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travmatično, tega filma se sploh ne spomnim zares, samo ta prizor imam pred očmi.” 
(Intervjuvanec 6, osebni intervju, 2019) Po ogledu filma mu je bilo še težje, saj mu je prizor 
pomagal pridobiti uvid v lastno situacijo: vedel je, da je njegov dedek bolan in da je rak že 
tako razvit, da mu ni pomoči, vendar pa so se vsi okoli njega pretvarjali, da ni nič, da je vse v 
redu, tako kot ljudje na poroki. To spoznanje, kako grozna je situacija v resnici in da ni 
rešitve, mu je bilo grozno, vendar mu ni bilo žal, da je film videl, saj se mu je pomagalo 
zavedati realnosti situacije. “Saj se zavedaš že prej, ampak je bilo bolj podzavestno, vseeno si 
misliš, morda bo pa vse v redu. Ta film mi je res dal vedeti, da je smrt neizbežna in da ne bo 
v redu. Tako da mi je dobro, da sem videl.” (Intervjuvanec 6, osebni intervju, 2019) To da je 
gledal film v kinu in ni imel pred seboj dedka samega, pravi, da mu je pomagalo pri soočanju 
s situacijo.  
Zase pravi, da je zelo čustven človek, ki filme globoko doživlja, vendar pa ob njih le redko 
joka. Rad ima filme, ki govorijo skozi barve, saj se mu zdi, da ima to nanj velik psihološki 
vpliv.  
Peti izpostavljeni primer je bil japonski film Asako I&II. Gre se o dekletu, ki ima fanta, on pa 
jo nekega dne pusti, samo odide in ga ne vidi več. Ona ga poskuša preboleti, dokler ne spozna 
drugega fanta, ki je povsem podoben prvemu. Zaročita se, potem pa sreča svojega bivšega 
fanta, ki ji pove, kako žal mu je in da si želi nove priložnosti. Asako res odide z njim, vendar 
pa se na koncu vseeno vrne k svojemu zaročencu. Pritegnila ga je sama ideja filma, kako se 
ne moremo osvoboditi preteklih zvez, saj je podobno doživel sam. Začel je razmišljati, da bi 
odreagiral enako kot ona, saj si je tudi on želel biti s prejšnjo punco, in čeprav je naslednja 
morda povsem enaka, je prva še vedno boljša, vedno se ozira nazaj v preteklost. Zelo se je 
ukvarjal z vprašanjem, kako se znebiti neke predstave o drugi osebi in kako bi se lahko 
osvobodil, tako kot se je protagonistka. Našel se je v njej in do nje je občutil več čustev: 
žalosten je bil zanjo, žal mu je je bilo, občutil je tudi usmiljenje do nje.  
Diplomiranec je imel dolgotrajen učinek nanj, saj je o njem še zelo veliko razmišljal po 
ogledu. Med samim ogledom ga je prevzel, občudoval ga je, samorefleksija je prišla 
naknadno, medtem ko je pri After the Wedding do samorefleksije prišlo v trenutku gledanja.  
Povedal je, da se ni izgubil v mislih med gledanjem filmov, če pa se je to zgodilo, se ne 
spomni. To se mu bolj dogaja pri branju knjig.  
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4.3 Interpretacija rezultatov intervjujev 
Pri vseh intervjuvancih je ob ogledu filma prišlo do samorefleksije zaradi zgodbe v filmu. 
Povod za to je bilo dejstvo, da so bili v tistem trenutku izpostavljeni čustvom ali situaciji, ki 
je lahko do tega vodila: situacija ali občutki v filmu so bili podobni njihovim v pravem 
življenju, s tem da je vedno šlo za negativno stanje, v katerem niso želeli biti. Pred ogledom 
filma so sicer že slutili, da nekaj ni v redu s situacijo, v kateri so se znašli, vendar pa je še 
niso uspeli povsem ozavestiti ali pa ji niso namenjali pozornosti. Film jim je pomagal 
spredvideti, kakšno je pravo stanje, in jim dal občutek potrdila in/ali sprejetosti te situacije. 
Pripeljal jih je do katarze, čustvene osvoboditve, in nato do spoznanja, ki so ga ozavestili in 
nanj čustveno reagirali. Vsi so bili veseli, da so si te filme ogledali in da je do samorefleksije 
prišlo, saj so se po tem bolje zavedali svoje situacije in jo sprejeli, kar je vodilo do občutka 
olajšanja, četudi so se med filmom porajala negativna čustva. Vsi intervjuvanci so govorili o 
pretekli izkušnji s samorefleksijo, vendar pa se je takrat ta samorefleksija večinoma nanašala 
na njihovo trenutno situacijo in ne na prebolevanje preteklih dogodkov. Primeri izjem so bili: 
Fran, ki je imel travme zaradi preteklih operacij na roki, prav tako pa se ne more osvoboditi 
idealizacije svoje bivše punce. Dejan je v svoji pripovedi občasno reflektiral na preteklost, 
vendar pa se je večina njegove pripovedi nanašala na takratno sedanjost. Do bolečih 
spominov iz preteklosti je prišlo tudi pri Celini, ki je ozaveščala dolgoletni pataloški odnos s 
svojo teto, vendar je v času ogleda filma odnos še trajal. Za identifikacijo in samorefleksijo 
so bila potrebna močna čustva do situacije v lastnem življenju, ne glede na to, ali je šlo za 
preteklo ali trenutno situacijo. Pri preteklih situacijah, ki še vedno povzročajo boleča občutja, 
kot je neprimerno ali boleče ravnanje drugih do osebe ali operacija, je prišlo do identifikacije 
vsakič, ko je bila situacija v zgodbi dovolj podobna, da je lahko obudila spomine ali čustva, 
vezana na dogodek. 
Pri petih od šestih intervjuvancev je situacija v filmu in identifikacija z njo sprožila 
zavedanje, da so v situaciji, v kateri ne želijo biti oziroma da so del nečesa, česar nočejo biti. 
Šesta intervjuvanka pa je bila v času gledanja ravno pred določeno odločitvijo in film ji je 
pokazal, kako naj se odloči in zakaj je ta pot prava, saj tudi njena izhodiščna situacija ni bila 
tisto, kar bi si želela. Eden od intervjuvancev je v svojih primerih izpostavil tudi, kako so mu 
določene specifične scene pomagale pri prebolevanju oziroma razumevanju situacij, s 
katerimi se je soočal in na katere ni imel vpliva: smrt dedka, operacije na roki. 
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Glede na opisane izkušnje so med samim filmom vsi občutili močna čustva, prav do 
identifikacije pa je prišlo na različnih točkah: skozi celoten film ali ko se je med liki 
izpostavil jasen odnos, proti koncu filma ali pa pri točno določenih prizorih. Do samo-
refleksije je pri vseh šestih prišlo čisto na koncu filma ali pa kasneje po filmu, ko so o njem 
razmišljali za nazaj. Pri njih je bila identifikacija z likom prisotna skozi večino filma, samo-
refleksija pa se je nanašala na situacije, ki se jih je dalo spremeniti s spremembo njihovega 
vedenja. Izjema so bili določeni filmi pri enemu izmed intervjuvancev, Franu, ki je opisal 
prizore, kjer je prišlo do takojšnje samorefleksije: smrt dedka in operacija na roki. Gre za 
okoliščine, ki jih ne more spremeniti, lahko jih le sprejme. Ana, Bea, Celina, Dejan in Evan 
so okoliščine najprej sprejeli, se zavedali njihove realnosti in da “tako pač je”, nato pa se 
odločili, da ne želijo biti del njih in se odmaknili. Ana je spoznala svojo zmoto pri vrsti 
moških, ki jo je privlačila in ugotovila, da si ne želi biti “takšna ženska”, vendar čeprav se je 
od takratne situacije oddaljila, se njen vzorec izbire ni prenehal ponavljati. Bea se je s 
pomočjo filma odločila, da ne želi obujati preteklosti, Celina je začela aktivno razreševati 
odnos s svojo teto, iz katerega se je na koncu umaknila, Dejan se je odločil, da mu ni 
potrebno biti “normalen”, ker ni materialist in to ne želi biti, Evan pa je sprejel, da se ne 
počuti dovolj dobrega, in odločil se je, da bo spremenil svojo slabo samopodobo. Tudi Fran 
se je odločil, da ne želi biti tako oportunističen, saj je do oportunističnega lika občutil gnus, 
nato pa si je njegovo spremembo obnašanja vzel za svoj ideal in strmi k temu, da bi bil manj 
materialističen, čeprav je hkrati pri drugem filmu na podobno tematiko občutil negotovost 
glede lastne prihodnosti. Začel se je tudi spraševati, kako naj se osvobodi navezanosti na 
bivšo punco. 
V nekaterih primerih je bila že katarza dovolj, saj so s tem osvobodili svoja čustva in se 
počutili olajšane, razumljene in situacijo so sprejeli. Pri nekaterih pa je uvid v situacijo 
pripeljal do aktivnega koraka v spremembe. 
Vsi so se zavedali, da so bila nekatera čustva, ki so jih občutili do lika, namenjena njim 
samim. Največkrat opisani čustvi med ogledom filma sta bili žalost in usmiljenje, po 
končanem ogledu pa olajšanje. Sledilo je sočutje, dvakrat omenjeni pa so bili gnus, strah in 
razumevanje. Ostala občutja, ki so jih posamezniki izpostavili in ki si jih med seboj niso 
delili, pa so bila: bolečina, tesnoba, razočaranje, prevzetost, ljubosumje in derealizacija. 
Nihče od intervjuvancev se ni identificiral z likom podobne starosti: vsi razen enega 
intervjuvanca so bili veliko mlajši od likov, s katerimi so se identificirali, eden pa se je kot 
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odrasel moški identificiral z malim fantkom, čeprav ni šlo za navezavo na njegovo preteklost. 
Njihove situacije so si bile s situacijami v filmu le bežno podobne, obnašanje likov, njihov 
odnos do drugih ali sveta in/ali njihovi notranji boji v določenem prizoru ali skozi večino 
filma pa so bili najbolj pomembni faktorji, v katerih so prepoznali dele sebe ali svojega 
življenja, čeprav si večinoma z liki niso bili ne fizično ne osebnostno zelo podobni. 
Identifikacija je temeljila na določeni podobnosti dogodkov, v katerih so se protagonisti 
znašli in preko katerih se je reflektiral njihov notranji svet. Zunanji dejavnik, ki je bil še 
najbolj prisoten pri identifikaciji z likom, je bil spol: vsi so za primer izbrali identifikacijo z 
lastnim spolom, le en intervjuvanec je izpostavil, da se je v enem filmu identificiral z žensko, 
vendar je imel poleg tega primera še 4 druge filme, kjer se je identificiral z moškimi. Vsi 
intervjuvanci so bili belci in vsi opisani liki so belci. 
Vsi intervjuvanci so bili zaradi filma sposobni reflektirati na svoje življenje in si na podlagi 
čustev, doživetih ob filmu, interpretirati, zakaj je do njih prišlo in kateri spomini so jih do 
njih vodili. En intervjuvanec se je odločil za nasprotno branje od tistega, kot je bilo 
predvideno s strani scenarija, česar se zaveda; medtem ko film predpostavlja srečen konec, 
kjer je protagonist “odrešen” svoje suženjske pozicije hišnika in postane “nekdo”, se je njemu 
zdelo, da je bil protagonist čisto srečen na začetku filma, ko je delal kot hišnik, vmes pa je 
reševal izjemno zahtevne matematične naloge za zabavo. Otresel se je pričakovanj drugih in 
sebe in se odločil, da mu ni potrebno postati nihče, lahko je pameten in še vedno dela nižja 
dela, nič ni s tem narobe. Drugi film pa mu je potrdil, da se s takimi stvarmi ne potrebuje 
obremenjevati.  
Vsi intervjuvanci razen enega so dejali, da se najverjetneje med filmom niso izgubili v mislih 
in niso zamudili nobenega prizora, vendar se tega dela ne spomnejo dovolj dobro. Eden 
izmed intervjuvancev je rekel, da obstaja možnost, da se je izgubil v mislih med ogledom 
filma, ker se mu to pogosto dogaja. 
V nasprotju s predpostavkami, da naj bi odprta umetniška dela puščala več prostora za 
interpretacijo, pa se je Intervjuvanki 1 zdelo, da je potrebovala film, ki jo je usmerjal, kam naj 
gleda, da je lahko prišla do svojega spoznanja. Tudi Intervjuvanec 5 je izpostavil, da je bil 
film sicer arhetipski, ampak da mu je ravno to pomagalo pri razjasnitvi lastne situacije, 
medtem ko se Intervjuvanka 3 s tem ni strinjala in je trdila, da ji je bil odprt konec zelo 
pomembem. Samo eden izmed vseh obrevnavanih filmov ima arhetipski konec. 
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Film so kot zelo dober ocenili vsi v tistem obdobju, ko so ob njem doživeli refleksijo. Trije si 
filma/filmov niso nikoli več ogledali, trije pa so film videli večkrat: le eni intervjuvanki je bil 
film vedno zelo dober, čeprav razen prvič ni več prišlo do samorefleksije. Druga 
intervjuvanka je ob drugem ogledu filma spredvidela vse njegove napake in nič več ji ni bil 
tako všeč, ob drugem ogledu je bila tudi v drugačni situaciji kot ob prvem. Tretji 
intervjuvanec je ob prvem ogledu filma zaspal, ker se mu je zdel dolgočasem, ob drugem 
ogledu pa se je, ponovno zaradi lastne situacije, ki se je v tem času spremenila, s filmom 
identificiral in ga ocenil kot enega njegovih najljubših. 
Izpostavljene teme vseh filmov so kompleksnjše narave in se večinoma držijo žanra drame. 
Jesenska sonata je edini omenjeni film, ki ni anglo-ameriški. Od izbranih filmov izstopata 
Terminator in 127ur, kjer je intervjuvanec izpostavil, da je šlo za refleksijo, vezano na 
njegovo roko in ne na notranje karakteristike likov ali njegovih odnosov z drugimi, zato ju v 
nadaljevanju nisem obravnavala. Teža vseh drugih filmov (in samorefleksij) je postavljena 
predvsem na kompleksne odnose med liki, konflikte, ki jih nosijo v sebi, večdimenzionalne 
karakterje in njihovo obnašanje v okolju ter do drugih oseb okoli njih. Ocenila bi, da noben 
od protagonistov v obravnavanih filmih ne sodi med stereotipne like, vsi imajo svojo 
nepredvidljivo in kompleksno naravo. Eden bolj predvidljivih filmov, ki ni puščal nobene 
proste interpretacije in je doživel arhetipen srečen konec, je Čudo, kjer pa je bil ravno srečen 
konec tisti, ki je dal Evanu zavedanje, česa si želi. Čudo je bil tudi zelo dobro ocenjen na 
IMDb-ju, in sicer z oceno 8. Razpon povprečnih ocen na IMDb strani je bil od 5,4 do 8,8, kar 
pomeni, da so njihovi izbrani filmi obsegali povprečne in zelo dobre filme po mnenju širšega 
občinstva. Več kot polovica filmov, 6 od 11, je imela oceno v rangu od 8 do 8,8, kar pomeni, 
da je šlo za splošno ocenjeno zelo dobre filme, saj je najboljša ocena do sedaj za film 9,3; 
najnižja ocena enega filma je bila 5,4, za kar bi lahko rekli, da gre za povprečno oceno, ostali 
4 filmi pa so imeli oceno, ki se je gibala med 6,1 in 7,6. V povprečju bi torej lahko rekli, da 
gre večinoma za filme, ki so jih kritiki in preostalo občinstvo ocenili za dobre. 
 
4.4 Ugotovitve 
Ogled filma lahko sproži zavedanje o lastnem karakterju, vedenju ali situaciji, ki ga gledalec 
prej ni zaznal. Čeprav se je zavedanje že porajalo v gledalcu, ga je ozavestil šele ob gledanju 
filma, saj je na platnu v obnašanju, okoliščinah ali odnosu lika do drugih ali sveta prepoznal 
sebe, fikcijsko zgodbo apliciral na svojo in ozavestil svoje težave. Samorefleksijo je sprožil 
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“egoistični zasuk”, do katerega pride, ko se gledalec postavi v čevlje lika zaradi podoživljanja 
spominov (Bruun Vaage 2009, str. 166), ti spomini pa so v večini boleče narave. Do 
samorefleksije lahko pride tudi ob prizorih neznanih okoliščin, ki pritegnejo gledalčevo 
pozornost. Tak primer je nasprotno branje zgodbe, ki se ga je poslužil eden izmed 
intervjuvancev, ki si je zaradi lika v filmu, kjer pameten fant opravlja delo hišnika, razjasnil, 
da ni nič narobe z opravljanjem del, ki zahtevajo manj intelektualnega napora, saj so tudi ti 
ljudje lahko srečni. Kadar do samorefleksije pride, gre za drugačno vpletenost v film, kot smo 
je vajeni, in gledalcu je takoj jasno, da gre za odzive osebne narave, ki si jih ne deli z ostalimi 
gledalci.  
Za samorefleksijo sta pomembna identifikacija in empatija z likom, s tem pa gledalec 
sočvustuje sam s seboj in tako lažje predela svojo stisko. Gledalec se zaveda, da se je z likom 
identificiral in da s tem, ko občuti do lika usmiljenje, to čustvo aplicira nase, kar pa vodi do 
občutka olajšanja in sprejetosti situacije po končanem ogledu filma. Usmiljenje do samega 
sebe ali samo-pomilovanje je zelo zdravilno in del procesa “ozdravitve”, kadar gre za 
uravnoteženo in zmerno usmiljenje, ne pretiravanje. S tem, ko se zjokamo za samega sebe, 
lahko sprostimo bolečino in predelamo svoje travme. Samo-pomilovanje je škodljivo samo 
takrat, kadar se pojavi v ekscesu (Walker 1991). Beseda pomilovanje se v slovnici skoraj 
enači s pomenom sočustvovanja, še posebej kadar je pomilovanje močno in pospremljeno z 
močnimi čustvi, s katerimi se želimo znebiti bolečine in trpljenja. Vendar pa sočutje in 
pomilovanje nista sopomenki v vsakdanjem govoru, saj sočustvovanje povzdiguje trpljenje, 
medtem ko ima beseda pomilovanje negativno konotacijo, lahko je celo ponižujoča ali 
žaljiva. Sočutje opolnomoči, pomilovanje pa simbolizira impotenco in nesmiselnost. V 
preteklosti so pozitivne kvalitete pripisovali tako pomilovanju kot tudi sočustvovanju, sedaj 
pa so rezervirane zgolj za sočutje (Geller 2006, str. 194−195).  
Ko se gledalec identificira z likom, pride do katarze, saj se v njem sprostijo čustva, in sledi 
samorefleksija. Med samim ogledom filma gre gledalec skozi tri stopnje: identifikacija z 
likom in dogodki v zgodbi; katarza, kjer se bralec čustveno vplete v zgodbo in lahko sprosti 
svoja potlačena čustva pod varnimi pogoji; in vpogled, ki je posledica katarzične izkušnje, 
kjer se začne bralec zavedati svojih problemov in potencialno vidi rešitve zanje (Shectman 
2009, str. 26−27). Gre za enak postopek kot pri biblioterapiji, zato lahko rečemo, da 
samoreflektivna izkušnja ob gledanju filma deluje terapevtsko.  
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Katarza in samorefleksija se lahko pojavita pri istem prizoru, če je prizor dovolj močan, da 
vzbudi spomine na določen dogodek, ki ga mora gledalec predelati v svojem življenju, 
vendar nanj ne more vplivati (primer: umiranje bližnjega, pretekle bolečine ob operaciji). 
Vendar pa bi morala to trditev raziskati dalje na večjem vzorcu ljudi, saj je le eden izmed 
intervjuvancev opisal takšne okoliščine. Pri samorefleksiji na dogodke, na katere imamo 
večinoma vpliv in ki se dotikajo našega odnosa do druge osebe ali sveta, našega občutja, 
lastnosti ali obnašanja, se najprej pojavijo občutki med gledanjem filma, ki vodijo do katarze, 
do samorefleksije pa pride ob koncu filma ali po filmu, ko lahko interpretiramo občutja in 
spoznanja: kaj jih je povzročilo, kakšno sporočilo nosijo in kakšna je v resnici situacija, ki je 
prej nismo razumeli. Fikcijski film pomaga gledalcu spoznati, kakšna čustva nosi v sebi do 
določenega dogodka, s tem pa ga pripravi do tega, da reflektira na vzroke, ki so vodili do 
čustvenih reakcij, in se vpraša, zakaj so bile ravno te reakcije tako močne (Bruun Vaage 
2009, str.164). 
Da lahko do samorefleksije pride, moramo biti v trenutku gledanja filma v pravem čustvenem 
stanju, da nas zgodba sploh zanima. To pomeni, da se gledalec ali v sedanjosti sooča s 
težavno situacijo oziroma čustvi, ali pa v sebi še nosi negativna občutja ali nerazrešene 
situacije iz preteklosti. Pomembno je predvsem, da ne gre za povsem potlačene in pozabljene 
spomine, saj lahko tako spomini, ki so sicer aktivirani, ampak še vedno ne v naši zavesti, s 
pomočjo zgodbe na plan izvabijo čustvene in afektivne odzive, ki pa jih občutimo v zavesti 
(Plantinga 2009, str. 76). Fikcija nam lahko pomaga razložiti našo preteklost in prebuditi 
čustva, vezana na spomine, ki se jih direktno zavedamo ali pa ne, saj lahko, ko sledimo 
zgodbi, podoživimo podobne dogodke iz naše preteklosti in razumemo, kaj se nam je zgodilo. 
Fikcija nam predvsem omogoča, da racionalno vidimo čustva (Mar in Oatley 2008, str. 184). 
Gledalec se med gledanjem filma in reflektiranjem na lastno življenje običajno ne izgubi v 
mislih, niti ne spregleda nobenega dela filma, saj do samorefleksije pride ob različnih, vendar 
primernih trenutkih, ki jih film omogoča: Če pride do samorefleksije po koncu filma, se to 
imenuje retrospektivna empatija, kadar pa do samorefleksije pride med filmom, nam to 
omogoča uporaba določenih filmskih tehnik, s katerimi dajo fikcijskih filmi gledalcu dovolj 
časa, da med pomembnimi deli zgodbe reflektira in asocira (Bruun Vaage 2009, str. 168).  
Familiarnost je tista, ki omogoči, da pride do samorefleksije, saj je pomembno, da se lahko 
film z zgodbo približa gledalčevemu osebnemu življenju. Vključenost se namreč hrani na 
gledalčevih lastnih predhodnih izkušnjah bolečine in izgube, kar lahko vpliva na “tako kot 
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jaz” občutenje (Grodal in Kramer 2010, str. 27). Pri identifikaciji in samorefleksiji sta od 
podobnih družbenih značilnosti pomembna predvsem spol in rasa, najmanj pomembna pa sta 
starost in zunanji izgled, saj lahko do samorefleksija gledalca pride pri gledanju lika katere 
koli starosti in videza, dokler bo reflektiral njegovo ali njeno notranje doživljanje. Morda se 
je belcem lažje identificirati z belci, ker je na splošno veliko več glavnih vlog danih belim 
igralcem (Hollywood Diversity Report 2018, str. 3), in tudi spol ni ključni dejavnik pri 
identifikaciji, je pa prevladujoč. 
Posledice samorefleksije so lahko kratkoročne ali dolgoročne narave, odvisno od 
posameznikove volje do investicije v spremembe. Pri nekaterih je pomembnejši občutek 
katarze in olajšanja, pri drugih pa vpliva na odločitve in spremembo življenjskega sloga.  
Pri identifikaciji z liki in prepozvanju podobnosti situacije ta podobnost ni nujno zelo očitna 
ali skladna z našo realnostjo, zadostuje že približna podobnost, abstrakcija. Zgodbe so 
simulacije življenja in ne direktne kopije resničnosti, saj bi to bilo nemogoče, ker je realnost 
neizogibno preveč kompleksna in podrobna (Mar in Oatley 2008, str. 175). Filmske zgodbe 
so v naprej narejene tako, da so osredotočene, pretirane in dramatične, toda njihov 
obravnavani subjekt še vedno izhaja iz scenarijev, ki so dosegljivi večjemu številu ljudi 
(Plantinga 2009, str. 80). Gledalčeva čustva so velikokrat izvabljena na površje s pomočjo 
zunanjih stimulov, ki jih vsebuje film, kot so barve, glasba, kadriranje in igra. 
Če pride do samorefleksije, gledalec film označi kot dobrega, ne glede na to, ali gre v resnici 
za “dober” ali “slab” film. V obravnavanih primerih so vsi intervjuvanci svoj film v času 
samorefleksije označili kot odličnega, kritiki in splošno občinstvo pa so filme (glede na 
IMDb podatke) ocenili vse od povprečnih do zelo dobrih, noben film ni bil ocenjen kot 
podpovprečen. Kadar do samorefleksije ne pride, lahko gledalec isti film ovrednoti kot 
dolgočasen, tehnično slabo izveden in podobno, saj je način vrednotenja drugačen: pri 
občutenju samorefleksije gre za občutek pomembnosti, relevantnosti, razumevanja, 
validizacije lastnih čustev in vpliv na posameznikovo življenje in dobrobit.  
Zgodbe, ki pripravijo ljudi do samorefleksije, ni lahko v naprej razbrati. Po eni strani odprti 
konec pripravi ljudi do večjega razmišljanja, kar po navadi vsebujejo bolj umetniški filmi in 
ne popularna fikcija (Djikic in Oatley 2014, str. 502), in ravno ta dvoumnost, ki v gledalcu 
vzbuja trenja z njegovimi čustvi, verovanji, namerami in cilji, pripomore k samorefleksiji 
(Mar in Oatley 2008, str. 185−186), kar zagotovo drži pri nekaterih gledalcih. Vendar pa 
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nekateri gledalci vseeno potrebujejo bolj arhetipske filme ali pa filme, ki jim direktno 
pokažejo, kam naj gledajo, da lahko pridejo do samorefleksije. Prevladujoči izbran žanr so 
drame, vendar je pojem preveč obsežen, da bi lahko na splošno trdili, da so drame tiste, pri 
katerih najlažje pride do samorefleksije. Podobnost med preučevanimi zgodbami se je je 
pokazala predvsem pri tem, da so vsebovale kompleksne odnose in večdimenzionalnost 
likov. Najpomembnejše je, da film v središče vzame človeka in se osredotoči na njegovo 
obnašanje in vedenje, nam prikaže situacije, s katerimi se soočamo sami, se spušča v 
medsebojne človeške odnose in interpretacije vedenja preko gest, jezika in pogledov (Baskar 
in Petek 2014, str. 19), s čimer se pri vrednotenju dela ukvarja tudi literarna teorija. Večina 
filmov, pri katerih je pri posameznikih prišlo do samorefleksije, je bila tudi s strani kritikov 





Ljudje pogosto rečejo: “Film mi je bil všeč, ker sem se v njem našel.” Filmska teorija se 
izogiba vključitve čustev in idiosinkratskih odzivov pri obravnavanju gledalčeve izkušnje in 
vrednotenja filma, vendar pa na gledalčev odziv na film ne vplivajo le elementi, ki jih je avtor 
želel vključiti v film, temveč tudi individualni dejavniki, ki se razlikujejo od gledalca do 
gledalca in izhajajo iz njegovega družbenega okolja, spominov in sposobnosti empatije.  
Gledalčeva izkušnja ob filmu tako ne bi smela biti zapostavljena pri analizi filma, saj je ob 
gledanju filma za njegovo razumevanje pomembno, da se vanj vključimo tako razumsko kot 
tudi čustveno (Plantinga 2009, str. 2). Filmi predstavljajo večdimenzionalne narativne 
stimule, ki gledalcu omogočajo, da film subjektivno doživi in se nanj idiosnikratsko odziva  
(Wallisch in Whritner 2017). Gledalčevi odzivi so kompleksni in raznoliki; film se zanaša na 
izvabljanje najrazličnejših čustev in afektov v gledalcu, pri tem pa je gledalčeva predpostavka 
pri dojemanju fikcijskega lika na platnu, da ima enake psihološke značilnosti kot pravi ljudje, 
zato se nanj odziva enako, kot če bi bil živ. Hkrati pa se vsak gledalec, ki ne trpi za 
psihološkimi motnjami, zaveda, da gre za izmišljene like v imaginarni zgodbi, kar pomeni, da 
so afekti in čustva, ki jih doživi, prilagojeni zaradi zavedanja, da prikazani dogodki niso 
resnični (Buckland 2009, str. 240). 
Pri gledanju filma lahko zaradi podobnosti upodobljenih dogodkov na platnu z našimi 
spomini ali karakteristikami pride do identifikacije z likom, s katerim se empatično 
povežemo. Kadar se zgodba tako približa gledalčevemu življenju, da v njem prebudi 
spomine, asociacije ali refleksije, lahko v njem vzbudi boleča čustva in drugačno 
vključevanje v film, kot ga je vajen. (Bruun Vaage 2009, str. 164). Za samorefleksijo sta torej 
pomembna identifikacija in empatija z likom. Homofilija je pomemben dejavnik pri 
vzbujanju empatije in identifikacije z likom. Od družbenih značilnosti je najpomembnejši 
spol, najmanj pomembna pa sta starost in zunanji izgled lika. Do lika gledalec sprva občuti 
negativna čustva, kot so žalost, bolečina ali strah, in z njim sočvustuje, vendar pa ker se 
zaveda fikcijske narave likov, se hkrati zaveda tudi, da je to sočustvovanje ali usmiljenje 
namenjeno njemu samemu. Gledalec občuti katarzo, osvoboditev čustev, ki vodi v 
razumevanje samega sebe, rezultat pa je občutek olajšanja. Vpogled v izkušnjo razkrije 
njegove težave ali situacijo, v kateri se je znašel, kar lahko vodi do želje po razrešitvi 
problema, če je problem mogoče razrešiti in če gre za situacije, na katere je mogoče vplivati. 
Samorefleksija, ki se pojavi ob gledanju filma, deluje terapevtsko in lahko vodi do razrešitve 
problema. Do samorefleksije lahko pride tudi ob prizorih, ki gledalcu niso avtomatično blizu 
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in ki v njem ne vzbudijo določenih spominov, vendar pa vseeno pritegnejo pozornost zaradi 
določenih elementov, ki igrajo na njegove skrite želje. 
Do samorefleksije lahko pride na koncu filma ali po filmu, kadar gre za dogodke, na katere 
lahko vplivamo in ki se dotikajo našega kompleksnejšega odnosa do druge osebe ali sveta, 
našega občutja, lastnosti ali obnašanja. V tem primeru se identifikacija z likom vzpostavi 
skozi večji del filma, občutki se pojavijo med samim gledanjem filma, ta občutja in spoznanja 
pa si razložimo po koncu filma in zanje poiščemo vzroke. To vrsto refleksije imenujemo 
retrospektivna empatija. Kadar pa v nas katarzo in refleksijo vzbudi določen prizor, ki nas 
spomni na del našega življenja, pa lahko do samorefleksije pride med samim filmom. S 
pomočjo določenih filmskih tehnik nam film pri tovrstnih čustvenih prizorih daje dovolj časa, 
da lahko občutimo, reflektiramo in hkrati ne zamudimo razvoja zgodbe (Bruun Vaage 2009, 
str. 168).   
Gledalec bo film, ki je iz njega izvabil samorefleksijo, ocenil kot zelo dober. Kateri film bo v 
gledalcu vplival na samorefleksijo, je zelo težko napovedati, če nimamo dostopa do 
njegovega čustvenega stanja in spominov, prav tako pa ne moremo vedeti, kakšne vrste film 
ga lahko pripravi do katarze: nekateri gledalci preferirajo filme z odprtim koncem in 
določeno stopnjo dvoumnosti, kar jim daje večjo svobodo pri lastni interpretaciji dogodkov, 
medtem ko drugi potrebujejo filme, ki jim situacijo direktno pokažejo. Žanr, za katerega bi 
lahko predpostavljali, da najpogosteje omogoča dostop do razumevanja samega sebe in 
okolice, so drame, vendar pa ni tako pomembno, za kakšen žanr gre, kot so ključni določeni 
elementi zgodbe, na primer dobro izdelani in zapleteni družbeni odnosi, ki posledično 
občinstvo pripravijo do kompleksnega razumevanja družbe in sebe (Mar in Oatley 2008, str. 
185−186). V večini gre torej za filme, ki vsebujejo določeno stopnjo kompleksnosti ter realno 
zrcaljenje družbenih odnosov in več dimenzionalnosti likov, kar pomeni, da sodijo med tiste 
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